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P: L-MARIE MassoxX s'est doucement éteint, le 27 janvier 
dernier, au terme d'une longue et pénible maladie, tandis 
que se corrigeaient les épreuves d’un recueil de Mélanges qui devait 
lui être offert à la fin de l'année en cours, et qui symbolisait 
l'attachement et la vénération dont il était l'objet, selon la for- 
mule en usage, parmi « ses collègues, ses élèves et ses amis 

Né à Sète le 19 septembre 1882, il avait vu ses études secondaires 
couronnées en 1900 par le prix de Composition française au Con- 
cours général des Lycées et Collèges. En 1903, il était reçu troisième 
à l'Ecole Normale Supérieure (lettres). Son service militaire achevé, 
il entra à l'Ecole avec la promotion 1904 : pendant trois ans, il 
suivit les cours de Romain Rolland à la Sorbonne et d’Abel Lefranc 
à l'Ecole des Hautes Etudes. En même temps il faisait des études 
musicales avec Vincent d’Indy à la Schola Cantorum (contrepoint, 
fugue et composition) et, par la suite, avec Charles Koechlin. Reçu 
1er en 1907 au concours de l'Agrégation des Lettres, il est pen- 
dant deux ans pensionnaire de la Fondation Thiers. En 1910, 
il est chargé de conférences à l'Université de Grenoble, et détaché 
à l’Institut français de Florence où il fait des cours d'Histoire 
de la littérature et de la musique française ; il y crée une collection 
de textes musicaux malheureusement interrompue par la guerre 
de 1914-1918. Mobilisé dès le 2 août 1914 comme sous-officier 
dans une unité combattante, il achève la campagne le 5 mars 1919, 
avec le grade de lieutenant et trois citations. 

Il reprend aussitôt son enseignement en Italie, d'abord à Florence, 
puis à Naples où il fonde un nouvel Institut français qu'il dirigera 
pendant plus de dix ans. Reçu Docteur ès Lettres en 1930, il est 
appelé à la Sorbonne en février 1931 pour y enseigner l'histoire 
de la musique aux côtés d'André Pirro. Il est élu par la suite pro- 
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fesseur titulaire d'histoire de la musique à la Faculté des Lettres. 
Vice-président, puis président de la Société Française de Musi- 
cologie, il fut de 1949 à 1952 vice-président de la Société Inter- 
nationale de Musicologie. 
Sa thèse sur l'Opéra de Rameau (1930) est demeurée un modèle 
une influence considérable. Sans doute lui doit-on 


et a exercé 
d'intérêt qui devait aboutir 


en très grande partie le renouveau 
en 1952 au succès des Zndes Galantes à l'Opéra de Paris ; vingt ans, 
ce n’est pas trop à un ouvrage de musicologie sérieux pour exercer 
de façon pratique une influence réelle sur la vie musicale, et jamais 
encore l’idée n'était venue en France, depuis le xXvirIe siècle, de 
monter de façon digne d'elle (quelques réserves que l'on puisse 
faire du point de vue musicologique sur cette présentation) une 
œuvre du plus grand musicien français classique. 

Mais cette influence ne se borne pas à la connaissance seule 
du sujet traité. Masson a donné là le prototype de la synthèse, 
nécessaire en musicologie, de l'intuition musicale et de la docu- 
mentation historique. « Ce livre, dit-il dans sa préface, est avant 
tout un livre de critique musicale. Mais la critique, appliquée 
aux œuvres du passé, est nécessairement historique. Pour exercer 
sa double fonction, d'analyse et de jugement, elle doit sans cesse 
faire appel à l’histoire. L'analyse des œuvres n’est possible que si 
on les rattache à des traditions de style qui les expliquent en partie, 
à une technique générale souvent très différente de la nôtre. Une 
des tâches principales de la critique est de refaire en quelque sorte 
l'œuvre avec l’auteur lui-même. Comment y parvenir si l'on ne 
se met d’abord dans l’état d'esprit et dans les habitudes artistiques 
du temps ? Quant aux jugements, ils doivent prendre fréquemment 
la forme de comparaisons, marquer en quoi un artiste continue 
ceux qui le précèdent, annonce ceux qui le suivent, ou se distingue 
des uns et des autres. Même les jugements qui prétendent déter- 
miner sans considération de temps la valeur en quelque sorte 
absolue des œuvres d'art, ou du moins ce qui reste en elles de vivant 
pour nous, même ces jugements qui se donnent pour purement 
esthétiques, gagnent à être éclairés, sinon toujours confirmés, par 
les témoignages des contemporains ». 

Ces quelques phrases situent bien l'apport de P.-M. Masson et 
son originalité profonde. Elles situent parfaitement la ligne de 
conduite que son enseignement n'a cessé de tracer à la musicologie 
française. Si celle-ci, avant le sévère coup de barre imprimé par 
André Pirro, s'était parfois laissé distancer dans la précision de 
la recherche documentaire, elle risquait de perdre, en revanche, 
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dans l’utile réaction qui suivit, la supériorité d'intuition esthétiqu 
que l’on pouvait parfois lui reconnaître. Masson a reconnu et 
proclamé, par son enseignement et par son exemple, la nécessit: 
d'une rigueur scientifique et d’une recherche documentaire sans 
laquelle la musicologie tombe facilement dans la vulgarisation et 
le « journalisme injure suprême de Pirro. Mais 1l a refusé de 
renoncer à l'apport vivifiant de l'intuition musicale, appuyée sut 
la connaissance technique et la pratique musicale ; 1l a ainsi tent 
et réussi la synthèse des tendances apparemment contradictoires 
et en fait complémentaires, de ses deux prédécesseurs à la Sorbonne, 
Romain Rolland et André Pirro. 

Si le xvirIe siècle est touJours resté le terrain d'élection de ses 
travaux et de son enseignement, 1l serait injuste de ne voir en lui 
que l’homme d’une seule période. Nul n'a mieux parlé du mouve- 
ment musical humaniste de la Renaissance, et si en 1906 il pré- 
sentait en Sorbonne comme diplôme d'Etudes supérieures un 
mémoire sur la Musique mesurée à l’Antique (qu'il devait reprendre 
et développer plus tard) on ne saurait oublier qu'un tel sujet, aujour- 
d’hui familier à tous les musiciens cultivés, était encore à l'époque 
à peu près complètement inconnu : deux ans plus tard, en 1908, 
Henry Expert, devant « l'indifférence du monde artistique fran- 
çais » (Romain Rolland dixit) allait se voir contraint d'abandonner 
l'édition des Maîtres Musiciens de la Renaissance française dans 
laquelle depuis 1894 1l avait à peu près englouti sa fortune per- 
sonnelle, Paul-Marie Masson fut l’un des premiers à étudier ration- 
nellement cette magnifique expression du génie français, dont son 
aîné publiait les textes sans les commenter et dont l’enseignement 
officiel ne voulait encore retenir que l'aspect littéraire. 

Ses études sur Boïeldieu, Méhul ou Cherubini se groupent tout 
naturellement autour de son Rameau pour former un faisceau 
cohérent qui réhabilite la scène lyrique française du xvit1e et du début 
du xix® siècle, d'autant plus discréditée que méconnue ; se ratta- 
chant encore à cette grande idée qui fut la préoccupation majeure 
de son enseignement, le Berlioz qu'il publia dans la collection 
Alcan la déborde largement et permit d'apprécier dans un ouvrage 
destiné au grand public, comment la rigueur et la précision de sa 
méthode savaient s'allier à la justesse et à la clarté de l'expression, 
satisfaisant les uns sans rebuter les autres. 

Musiciens français encore, Chabrier, Duparc, son maître Charles 
Koechlin devaient bénéficier de ses pénétrantes analyses, et l’on 
se souvient du ravissant Prélude pastoral qu'il découvrit, identifia, 
et qui est devenu grâce à lui comme une annexe posthume des 





0 PAUL-MARIE MASSON 


« Pièces Pittoresques » du génial auteur de la Bourrée Fantasque. 
Enfin, des études sur Don Juan de Mozart, sur la musique anglaise, 
devaient attester qu'il savait aussi regarder au delà de nos frontières, 
tandis que les quelques pages de musique qu'il publia vers 1917 
peuvent faire regretter que les lourdes charges de son enseignement 
n'aient pas tardé à étouffer en lui les aspirations du compositeur. 

Titulaire, dans des circonstances qui furent d'abord difñciles, 
d'un poste dans lequel de fâcheuses circonstances (non-remplace- 
ment de son collègue A. Pirro, puis plus tard imprécision de la 
succession d’Yvonne Rokseth à Strasbourg) devaient faire para- 
doxalement de lui le seul représentant de sa discipline dans l'Uni- 
versité française, il sut avec une dignité et une ténacité remar 
quables faire oublier cette situation assez humiliante dont son dis- 
cours inaugural au Congrès d'Utrecht, en 1952, montre ass 
combien elle le préoccupait. En créant en 1952, peu avant son départ 
de la Sorbonne, l’Institut de Musicologie, Paul-Marie Masson 
montré mieux que jamais combien 1l travaillait pour l'avenir, et 
accompli, dans le cadre de la mission à laquelle il s'est dévoué, 
un acte d'une haute portée ; il appartient désormais à ceux qui 
en ont reçu la charge de continuer son œuvre : ils y seront aidés 
par son souvenir et par son exemple. 

Jacques CHAILLEY. 


N. B La bibliographie complète des œuvres de Paui-Marie Masson 
sera publiée dans les Mélanges Paul-Mai Masson, à paraître prochaine 
ment aux éditions Richard-Masse 





LES PREMIERS CHANTS 
DE L'ÉGLISE CALVINISTE 


L: s conceptions musicales de Calvin, tout intellectualistes, 
puisque la mélodie n'a droit de cité dans son Eglise qu'à titre di 
véhicule des paroles, qu'elle est admise à la seule condition de laisser 
le texte à découvert et de ne jamais attirer l'attention sur elle- 
même, commandent les vues qu'il a émises sur la musique liturgique. 
Le réformateur va toutefois moins loin que les premiers « évangé- 
liques » français qui, par nécessité autant que par souci de réagir 
contre les coutumes en vigueur, avaient tout d'abord réduit le 
culte à une formule entièrement parlée. Leur opposition à l'E 

romaine était allée jusqu'à rejeter la totalité de ses rites et de son 
système musical. Il est certain que très tôt l'on sentit ce que « 
privation de musique donnait de froideur aux oraisons des fidèles, 
froideur que Calvin constate en 1537 quand il recommande le chant 
des psaumes 1, Aussi divers essais durent-ils être tentés pour doter 
la France d’un chant protestant. Les destructions opérées par les 
guerres de religion et les persécutions ont fait disparaître toute trace 
des ébauches qui ont pu être formées en ce sens. Car il n'y a rien 
de cultuel en des chansons polémiques du genre de celles qui se 
chantaiïent à Meaux en 1524-1523 et dont les pièces du procès nous 
ont conservé le texte *. Les premiers recueils de chansons spiri- 
tuelles que nous connaissions sont ceux qu'a imprimés à Neuchâtel 


Les pages qu’on va lire sont extraites de La Musique de la Réforme, 
ouvrage d’'Y. Rokseth resté ms. et dont la publication intégrale est envisagée 
N. D. L.RkR 
1. Sur les idées de Calvin concernant la musique, voir en dernier lieu 


L. WENCELIUS, L'esthétique de Calvin, Paris, 1937 ; C. GARRIDE, Calvin's 
prefac: the psalter, in The Musical Quarterly, 1951 [N. D. L.R 


etoth 
2. Publ. par BORDIER, Le Chansonnier huguenot du XVI® siècle. Paris, 
1871, À, pp. XV-XX. 
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en Suisse, en 1532 et 1533, le « zélé huguenot » ! Pierre de Vingle, 
qui devait faire sortir de ses presses, le 29 août 1533, La Manier 
et fasson qu'on tent ès lieux que Dieu de sa grace a visités, de Guil- 
laume Farel. Cette première liturgie de langue française est dépour- 
vue de musique. ? 

En 1532 avait paru la « Chanson des dix commandements de Dieu 
dont les vers avaient pour auteur Antoine Saunier, Dauphinois 
réfugié en Suisse, et qui s'était fait le pasteur de la petite église 
fondée à Payerme, dans le canton de Vaud. Pour la mélodie, Saunier 
s'était contenté, selon un usage très répandu, d'employer celle 
d'une chanson profane sur la coupe de laquelle il avait bâti son 
poème. Les protestants de Meaux, en 1524 et 1525, n'en avaient 
pas usé autrement et leurs chansons satirico-religieuses adoptaient 
le « timbre » de chants connus, comme la « Chanson des dix comman- 
dements », dont le thème est emprunté par Saunier à la chanson 
Au bois de dueil *. De la même façon, la « Chanson des sept péchés 
capitaux », une de celles qui composèrent les recueils de P. de 
Vingle remploie la mélodie de la chanson profane De mon triste 
deplaisir * ; de même la « Chanson de l'Oraison dominicale », dont 
le texte est dû à Mathieu Malingre, utilise l'air d’un « noël 
célèbre, Resverllez vous, gentils pasteurs. La chanson du même 
auteur « pour protester de servir à Dieu toute sa vie », Tant que 
vivray en aage florissant, reproduit en la transformant une 
chanson de Clément Marot (1524) que Claudin de Sermisy a 
composée en musique à quatre voix. Ce musicien était alors 
en pleine vogue. La popularité de ses chansons s’établissait si 
vite que l'air de Tant que vivray, publié en 1531 dans les Trente 
et sept chansons musicales à quatre parties, était indiqué par 
Mathieu Malingre dès 1533 pour timbre de son plagiat religieux 5. 

Sur les quatorze chansons protestantes condamnées par l'Inqui- 
sition de Toulouse au cours des années 1540 et suivantes, nous en 
retrouvons plusieurs encore qui ont emprunté leur mélodie à des 
compositions de Claudin. Sa chanson à quatre voix Languir me 
faictz sans t'avoir offensée, elle aussi sur un poème de Marot, servait 


1. 1bid., II, p. 418. Toutefois on trouve en tête du livre un recueil intitulé 
Noelz nouveaux et qui contient, adaptées au timbre de « noëls » célèbres, 
des paraphrases de divers psaumes, notamment le got, le 85e, le 137°. Cf 
DouEn, CI. Marot, t. I, p. 274. 

2. Celle-ci est publ. par BORDIER, op. cit, pp. 3-10 ; cf. I, pp. XXII ss. 

3. Ibid., I, pp. 15 ss. 

4. Ibid., I, pp. 20 ss. 

5. Texte dans BORDIER, 1, pp. 22 ss. Sur Mathieu MALINGRE, cf. ibid. 


II, pp. 422-3. 
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aux huguenots pour colporter une chanson spirituelle commençant 
par Le vieux SETPEnt , ils en chantaient une aut 
l'homme fidèle, sur une œuvre également dûe à la collaboration 


de ce musicien et de ce poète !; c'était une paraphrase du Ps. 1 


re ( mbien Se? 


dont l'original, la chanson Dont vient cela, a plusieurs fois été rem- 
ployé en chanson spirituelle, et tout d'abord par Marot lui-même. 
L'Inquisition signale comme pareillement hérétique la chanson 


1 1 
C'est une pauvre chanterie, qui avait paru chez P. de Vingle en 1532 
ou 1533 °, et que les protestants exécutaient pour montrer « Ja 
manière comment les Chrestiens se dovvent esjouyr et chanter 
selon Dieu * ». Or, elle s'’exécutait sur le timbre d'une chanson 
C'est une dure despartie, que Claudin de Sermisy avait publiée à 


4 voix en 1529 dans les Trente et une chansons d'Attaingnant . 
Condamnée aussi une « chanson sur les articles de la Foy », commen 
çant par les mots Au grand conseil et qui avait pris pour modèle 
musical une chanson mise en musique N cinq parties par Josquin, 
mais connue également sous une forme toute populaire, Faulte 
d'argent c'est douleur non pareille *. Une chanson que P. de Vingle 
présente comme celle de « la masse désespérée et enragée voyant 
sa fin et horrible ruyne », C’est à grand tort que moy messe tant dure ‘ 
se fonde sur une chanson profane, C'est à grant tort que moy povrette 
endure dont Claudin avait donné une interprétation à quatre par- 
ties dans les Trente quatre chansons musicales de 1529 

On pourrait multiplier les exemples de ces adaptations de pro- 
fane en spirituel, adaptations qui se sont poursuivies durant tout 
le cours du xvi® siècle *. Mais cette recherche nous éloignerait 
un peu des Psaumes, bien que des échanges de mélodies n'aient 
cessé d'avoir lieu entre psaume et chanson profane, le premier 
empruntant à la seconde dans les premiers temps, puis plus tard, 
quand le Psautier musical se fut constitué, la chanson huguenote, 
polémique, politique ou amèrement satirique, prenant volontiers 


1. BORDIER, II, p. 427. 

2. Tbid., II, pp. 417-8. 

3. Tbid., II, p. 427 

4. Cette chanson a été adoptée par le Psautier d'Anvers (1541) commu 
mélodie du Ps. 130. Cf. DouEnN, CI. Marot, I, p. 711 

5. Le Psautier d'Anvers s’en sert pour le Ps. 108 (DOUEN, I, p. 712) 
La composition de Josquin des Prés est publiée par A. SMIJERS avec les 
œuvres complètes de ce maître, 127 vol. des Chansons, n° 15, pp. 38 ss 

6. BORDIER, op. cit., 1, pp. 134-136 

7. Un riche choix d'exemples se trouve dans l'ouvrage de Bordier ; on 
pourrait, à vrai dire, ajouter à sa liste un grand nombre de faits du même 
genre si l'on fouillait systématiquement les chansonniers du xvi® siècle 
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le timbre d'un psaume !, Nous nous contenterons ici, en terminant 
ce bref coup d'œil sur le chant protestant primitif, de mentionner 
l’abondante production d'Eustorg de Beaulieu. Cet ami de Marot 
publie en 1546 un recueil qui s'intitule Chreshienne Resjouyssanc 
composée par Eustorg de Beaulieu, natif de la ville de Beaulieu 
au bas pays de Lymosin, jadis Prestre Musicien et Organiste en la 
faulce Eglise Papistique, et despuis, par la misericorde de Dieu, 
ministre Evangélique en la vraye Eglise de Jesus Christ. Il se pro- 
pose d'y faire amende honorable pour le goût excessif qu'il a eu 
jadis pour les chansons de « resjouissance mondaine », qu'il avoue 
d'avoir « trop curieusement estudiées et jouées sur plusieurs instru- 
mens de musique ». Ces mélodies qui jusque là ont servi à détourner 
les hommes des objets éternels, il va leur rendre une destination 
plus sérieuse. Sur les cent soixante chansons spirituelles qu'il 
publie, une grande partie sont des contrefaçons d’airs profanes, de 
pieux pastiches, où l’auteur allèche les auditeurs par un début qui 
rappelle étroitement celui d’une chanson plaisante, mais où bientôt 
il les détourne habilement vers des considérations dévotes 
Calvin n'avait pas encore réussi à obtenir du Conseil de Genève 


que l'on adoptât son plan touchant le chant des psaumes quand 1l 
fut exilé de la ville. Mais dès qu'il fut établi à Strasbourg, au début 
de septembre 1538, il put mettre en pratique ses idées sur le culte 
avec toute la liberté que lui laissait sa situation de chef de la 
« petite église française ». Sa tâche fut grandement facilitée par 
l'exemple qu'offrait alors l'Église de Strasbourg. Nous avons déjà 
vu que cette ville avait été une des premières à organiser son culte 
avec ampleur, qu'elle avait bénéficié du concours d'artistes tels 
que Greiter et Dachstein, qui l'avaient pourvue dès le début de 
chants remarquables. L'usage strasbourgeoïis avait servi de pré- 
cédent et de modèle à beaucoup d’autres églises, et Luther lui-même 
dans les remaniements successifs qu'il avait fait subir à la liturgie, 
s'était sans doute inspiré sur plus d’un point de la coutume établie 
à Strasbourg. Après avoir reçu dès 1525 un formulaire pour la 
célébration du culte, le Teutsch Kirchenampt dans lequel figurait 


1. Voir notamment les chansons publiées par BORDIER, I, pp 
II, pp. 201, 204, 207, 259, 338, 354, 360, 364, 369 et 386. 

2. Les remplois mis en évidence par BORDIER, op. cit., II, pp. 432-39, 
sont loin d’épuiser le catalogue qu'on pourrait dresser des chants profanes 
démarqués par Eustorg de Beaulieu. La grande majorité de ses poèmes 
entrent, me semble-t-il, dans cette catégorie. C'est seulement aux 
n°8 124-160 qu'il nous présente des chansons dont il a fait lui-même, non 
seulement « la lettre », c'est-à-dire le nouveau texte, mais aussi le chant, 
qu'il a harmonisé, soit à trois, soit à quatre parties. 


08 et #0 
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quatre psaumes, Strasbourg était devenue le foyer d'un développe- 


ment incessant de la musique religieuse. Plusieurs éditeurs y tra- 


11 + 1 1 + ] 1 111 s ‘ ] 021 ] 
vaillaient et y publiaient de façon presque continue des recueils d 
cantiques et de psaumes. Les Psalmen, gebett vnd Kirchenübuns 

/ ] 4 14 J 21 1 ] ] A7 14 r} 
sie Zu SITASSOUT£L LEnAUEN WeErTAen, SOTTIS dt s pr sses dt Wolff Kôüp} hel 


avec 1ù psaumes) eurent plusieurs rééditions, Chaque 1015 


e à raser ce qe LL vaus osé dis 
augmentée de nouveaux chants. Le recueil de 1527, dont le titr 


en 1520 


194 





est aevenu Psalmen VnA £LgeySUHIC/K Lie Lé die ma "ass } 
und auch die man inn andere Kirchen Djte ot singen. Form und 
à n 
À l / (4 nSseL£eE? r u / T Ï JAI 1UHES 
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vemert vnd essert, contenait plus de cent vingt mélodies, alors 
29 1 as ] = . 4 { 19m . se + 4 
que le livre de 1526 n'en avait fourni que vingt-trois 
Quant à l'ardeur que mettaient les Strasbourgeois à chanter 
1 ] * 1. ]t ES , D RSR de USD 
les hymnes du culte nouveau, elle nous est attestée par plusieurs 
observateurs. En décembre 1525, Gi | Roussel, l'u premiers 
Pr icateurs Irançalis £2ag1 a ] ee a 1a R 10OTM { vant à 
É 1 CS is 4 
le \ qu de M aux Gullilat 1 OC 1 le m au {( Irant qe son 
+ 4 + 1 r r 1 1,4 
arrivée à Sti Irg, OÙ 1 Lefèvre d'Etaples. Il lui di 
1 | O1 ] ] 117 
notamment au sujet de l'org ion du culte Des « ) heures 
1 4 1 } 
1 m 1, on prêch s difiérents temples à 1 eures 
il ss 1 ni ms m£ deu rhaomé À ; san 
li V à SCrmon Gans 14 Cathneqaral ce, accompagne au Chant a > psaumes 
EL. ïe nn Le as de ] hs 2 ‘ Se se 
traduits en langue vulgaire ; le chant des femmes se mêlant à celui 
] mm TT ] ] métint 1) 
des hommes produit un ertiet ravissant…. Par les cantiques avant 
le sermon, on demande à Dieu d'être rendu capable de recevoir 
la semence évangélique ; et par ceux qui suivi ui rend grâces 
] « 7 .] nm + ] ‘ 11m Lane 1 las . mn ls? 
[eu l'avou reçut Le cnant des psaumes aans la 1angue iamuiere 
1 rt nmlAn: ” 2 'L'éns 21 . ‘ nr u 
au peuple dût plaire à Lefèvre d'Etaples, qui avait encouru la 
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persecution en pu nant, des 1523, Son commentaire sur le rsautier, 
ARE EL L. LE. :L 1 se 1 “sise 4 
destiné à rendre ce livre accessible à tous . Le récit de Gérard 


Roussel nous apprend aussi que dès 1525 on avait accoutumé à 
Strasbourg de faire chanter l'assemblée tout entière, hommes et 
femmes. Il s'agissait évidemment, non de chœurs polyphoniques 
dans le genre des morceaux publiés par Johann Walter, mais di 
cantiques exécutés à l’octavi par les voix graves et les voix alguës. 


1. D'après ZAHN, Die Melodien der deutschen evangelischen Kirchenlieder 
VI, pp. 7 et 15-16. 
2. Gérard ROUSSEL (ca. 1480-1550) fut longtemps aumônier de Margue- 
rite d'Angoulême. C'est lui qui forma Guillaume Farel 
3. Lettre publ. par HERMINJARD, Corr. des réformateurs, I, p. 407, et citée 
par DOUEN, CI. Marot, I, pp. 272 s. d’après SCHMIDT, Gérard Roussel, p. 55 


4. Le psautier de David. Argument brief sur chascun pseaulme pour chres- 
entendre aucunement ce que on fr Paris, Simon de 


hennement prier 4 
L ; 1 , 
Colines, 16 févr. 1523 (Bibl. du Protest. franç. coll. André, 1185 
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Tel est l’état de choses que trouve Calvin lorsqu'il prend la direc- 
tion de l’ecclesiola gallicana (alors logée dans une chapelle sur la 
rive droite de l’Ill1, invité à Strasbourg par Bucer à qui se sont 
associés Jean Sturm et Capiton. Il n'entre pas dans notre propos 
de rappeler ici tous les détails de la liturgie de Calvin ?, dont les 
parties chantées seules doivent nous intéresser. Un document fon- 
damental et d'autant plus précieux que sa date de publication 
montre quelle était la hâte de Calvin de mettre entre les mains 
des fidèles un recueil de chant, est le livre intitulé : Awlcuns 
Pseaulmes et cantiques mys en chant. Il ne porte aucun nom d’édi- 
teur, ni aucune précision quant au temps. Mais le probable est 


qu'il vit le jour au printemps de 1539 ; « pour la foire de Franc- 
fort », croit pouvoir préciser J. Pannier %. Déjà le 19 décembre 1538, 
Calvin écrivait à Guillaume Farel, au sujet des psaumes : « nous 


avons décidé de les publier sous peu. » Il ajoutait que, comme la 
mélodie allemande des psaumes plaisait au public strasbourgeois, 
cette mélodie avait été reprise pour les psaumes français. Ne dispo- 
sant pas de traductions versifiées en quantité suffisante, il avait 
dû lui-même s'improviser poète ; et pour commencer, il avait tra- 
duit les Ps. XLVI et XXV — qui représentent donc les premiers 
exercices de Calvin dans l’art des vers 4. Ne négligeons pas de noter 
une coïncidence : Luther qui n’a versifié lui aussi qu'un petit 
nombre de psaumes, s'est pourtant attaché à la traduction poé- 
tique du Ps. xLvI. C’est le « cantique de la Réformation », Ein’ 
feste Burg. 

Calvin n'en est pas resté à ces deux psaumes. On est d'accord 
en effet pour lui attribuer dans le recueil de 1539 tous les textes 
qui n’appartiennent pas à Marot, soit cinq psaumes en vers, les 
n°5 XXV, XXXVI, XLVI, XCI et CXXXVIII, plus un psaume en prose 
rythmique, le cxure, et deux « cantiques », celui de Siméon (Ze IT, 
29-32) et celui des Dix commandements. Notons tout de suite 


1. J. PANNIER, Calvin à Strasbourg, Cahiers de la Revue d'Histoire et de 
Philosophie religieuses, 1925, p. 20. 

2. On peut consulter à ce sujet E. DOUMERGUE, Essai sur l'histoire du 
culte réformé, principalement au X VIE et au XIX°® siècle, Paris, 1890, pp. 11S5s., 
44 58. ; ]J. PANNIER, Calvin à Strasbourg, pp. 21 ss. ; R. Wir, La première 
liturgie de Calvin, in Revue d'Histoire et de Philosophie religieuses, XVIII, 
1938, PP. 523 ss. 

3. J. PANNIER, op. cit., p. 27. 

4. Opera Calvini, X, 2° p., col. 438 : « Psalmos ideo miseramus, ut prius 
cantarentur apud vos, quam illuc pervenirent quo intelligis. Statuimus enim 
brevi publicare. Quia magis arridebat melodia germanica, coactus sum expe- 
riri quid carmine valerem. Ita Psalmi duo, 46 et 25., prima sunt mea tiro- 
cinia : alios postea attexui. » 
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que ces textes de Calvin n'ont pas survécu longtemps et ne se sont 
pas implantés définitivement dans le Psautier huguenot. S'il 
sont maintenus à Strasbourg plusieurs années, à Genève lui-même 
les a remplacés dès 1543 par les traductions de Marot. A ce dernier 
sont düs, dans Aulcuns pseaulmes et cantiques, treize psaume 
(les n°5 1, 11, 111, XV, XIX, XXXII, LI, CII, CXIV, CXV, CXXX, CXXXVII 
et CXLII), ce qui porte le total des psaumes à dix-neuf, dont wi 


(le n° CXvV) n'a pas de musique. 

Comment Calvin avait-il connu les psaumes de Marot, et ava 
pu en disposer pour son édition ? La question est encore ass 
obscure 1, Mais il ne faut pas être surpris que les traductions d 
Marot aient pu parvenir jusqu'au réformateur. Trente des psaum 
français de Marot étaient prêts en 1539, puisque cette même anné: 
Marot en offrait au roi François I®r le recueil manuscrit ?. Par bier 
des canaux, quelques-uns d'entre eux avaient pu filtrer jusqu'à 
Calvin. 

Une fois réunies les traductions qui lui paraissaient être les plu 
désirables, Calvin leur avait cherché des mélodies. Quand il écrit 
à Guillaume Farel qu'il a repris pour les psaumes français la 
musique des psaumes allemands, il ne faut pas l'entendre en c: 
sens qu'il aurait conservé à chaque psaume français la mélodie qu'il 
avait en allemand. Cela signifie seulement qu'il a choisi pour ses 
textes les mélodies qui lui paraissaient appropriées dans le trésor 
des airs qui étaient utilisés par l'Église de Strasbourg. Une sort: 
de chassé-croisé s'établit d'un psaume à l'autre. Ainsi son Ps. XLVI 
ne suit en aucune façon le Ps. XLv1 des recueils de langue allemandk 
dont la mélodie commence de la manière suivante *? 

































f D. 7 — 1 + = 
np — lé à 2 + 
Ÿ . : . T— ne AM RES nu 
Gott  selbst ist un - ser Schutz und Macht, der tracht und 

0. L »« 

5 7Z + | 2 1—=——2? — nues 
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wacht für uns als um sein 


1. Voir notamment DOUEN, op. cit., I, pp. 302-303 

2. Dans son Catalogue des livres de musique de la Bibl. de l' Arsenal, 
A. Gastoué présente le ms. 3632 comme étant peut-être la copie que Marot 
a offerte de ses psaumes, soit à François Ier, soit à Charles-Quint. Mais 
d'autre part, il attribue au ms. la date de 1527, sans nous exposer ses raisons 

3. Zahn, V, n° 8531 (rythmé par moi). Je transcris les mélodies françaises 
sur l'édition en fac-similé d’'Aulcuns pseaulmes procurée par D. Delétra 
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mais il reprend la musique que Wolfgang Dachstein avait composée 
pour le Ps. xxv1, 











? 
h ee J 1 L ! 
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Nos- tre Dieunous est ferm'  ap- puy, Ver- tu fortress’ et seur confort 


En revanche, pour son Ps. xxv, Calvin fait appel à la mélodie 
que Matthias Greiter avait destinée au Ps. cxxv du recueil alle- 
mand, et qui dès 1525 avait fait partie de la liturgie strasbour- 


geoise ? : 
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s.25 A toy Seigneur je le-ve-ray Mon à-me pour ay-de a - voir, 
Ps.125 Nun  wel-che hie hr Hv/fnung gar auf Gottden Herren le- - gen, 











Pour son Ps. xCI, Calvin choisit la belle mélodie composée par 


Greiter pour le Ps. Li. 















































(1 à N | ? 
= Le — - »= Let L 1 
Fe L . LA LL Lu sa! LI =: L ce 
L <= à : S- r-1 4 rs. et 
LS "4 + - az à. 4 nd IT 1 
eo) Slt 
Ps.91 Qui en la gar-de du hault Dieu Sa  de-meur’ 
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- lung, nach 


C'est également à une mélodie de Greiter, celle du Ps. CXIv, 


que Calvin s'adresse pour accompagner son Ps. CXXXVINI 4. 


1. Zahn, III, n° 4450. Les quatre premières notes sont par erreur, dans le 
recueil calvinien, transposées une tierce trop haut. 

2. Zahn, IV, n° 7551. 

3. Zahn, V, n° 8451. 

4. Zahn, V, n° 8466a. 
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© + Lé e pd HE dE 
Ps138Louang'et gra- ce je terendray, De toutmoncueur te ma- gnifie-ray 
Ps.114 Da Is-ra- el aus E-gyptenzog und da das Haus Ja-cob dannen floh 


Enfin, pour le cinquième de ses psaumes en vers, c'est encore 
à une mélodie de Greiter que Calvin fait appel, de telle sorte que 
ces cinq psaumes reçoivent des « timbres » dûs à des musiciens stras- 
bourgeois, et pour quatre d’entre eux à Greiter. Le Ps. XXXvI 
repose en effet sur le thème que ce compositeur avait préparé pour 
son Ps. CXIx 1 


























f h L h 1, CUT 
1 1 
En moy le se-cret pen-se - ment Du  ma-ling 
Es sind doch se-tlig al- le die, im rechlen 
, 
B. —À. kr à ca LE — Æ 
SE —— "2 
par- le ciai- re - ment C'est qu'à 
Glau-ben  wandeln hie, im G'selze 


Cette mélodie est restée attachée au psaume XXXVI dans le recueil 
protestant français, ayant pu s'adapter à la nouvelle traduction 
que Marot en a faite dès 1543. 

Clément Marot bénéficie lui aussi de plusieurs mélodies stras- 
bourgeoises. Son psaume cxII1 est doté de celle qui s’appliquait 
au psaume CXXX, malgré l'opposition des sentiments que mani- 
festent ces deux poèmes. 




















f , 
L E 
LL. L L —: L 
£ A £ — L 2 —: L L mn mn © ..  —— .. mem ! 
D) T Er F_— niet È Li T 
Ps.113 Sus louez Dieu ses  ser-viteurs, Lou- ez l'il en est di - gne 


Ps.130 Aus tiejer Not schrei ich zu dir, 


Son psaume CXIV est pourvu d’une mélodie qui, dans l'usage 
strasbourgeois, s'appliquait à un cantique de Symphorien Pollion ? : 


1. Zahn, V, n° 8303. ; ï 
2. Thème publié par Th. GÉROLD, Les flus anciennes mélodies de l'Église 
protestante de Strasbourg et leurs auteurs, Cahiers de la Revue d'Histoire et de 
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Ps.114 Quand Is - ra - ël hors d’E-gyp-te sor- tit, Et la mai-son de 
Vat-ler un-ser wir bit-len dich, Wie unsz hat glert Herr 
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Ja - cob se par- tit D'en-tre le peuple es-tran - ge 

Je - - - su Christ 


Il n'est pas encore possible d'identifier aujourd’hui toutes les 
mélodies qui ont été utilisées dans Aulcuns pseaulmes. Mais les 
exemples qui précèdent suffisent à indiquer la source où Calvin 
a puisé. Certains thèmes strasbourgeois n’ont pas été adoptés, 
semble-t-il, sans retouches. Dans l’ensemble, on peut dire que les 
psaumes français de 1539 portent tous la ressemblance des mélodies 
larges, nettement découpées, aux rythmes simples et forts, qu'ont 
préférées les réformateurs strasbourgeois. Il va sans dire que dans 
ce chassé-croisé de thèmes d’un psaume à l'autre, toute prédesti- 
nation des mélodies disparaît. L'idée, assez moderne d’ailleurs, 
d'une conformité entre tel texte et la musique qu'on lui adapte, 
aurait paru absurde à Calvin. Toute mélodie convient à n'importe 
quel texte pourvu que son rythme épouse le rythme des vers, — et 
à condition aussi sans doute, qu'elle offre la dignité, la solennité 
requise. 

Il est une question toutefois que Calvin aurait pu se poser et qui 
semble ne l'avoir guère préoccupé, lui ou les collaborateurs qu'il 
a dû se donner pour la partie musicale du travail. Ces mélodies, 
conçues pour l’accentuation d’un texte allemand, s’appliquent-elles 
heureusement à un texte français ? Les syllabes fortes et les atones 
vont-elles trouver dans la musique leurs concomitants, c’est-à-dire 
les notes alternativement fortes et faibles qui devraient leur cor- 

‘ respondre dans un chant bien scandé ? Un coup d'œil jeté sur les 
psaumes de 1539 suffit à nous assurer que la mélodie strasbourgeoise 
a été, du point de vue du rythme français, un lit de Procuste pour 
les vers de Marot autant que pour ceux de Calvin. Tandis que les 
chants de Greiter accordaient avec une excatitude suffisante les 
accents du texte et ceux du thème musical, on trouve que ces mêmes 





Philosophie religieuses, n° 18, 1928, p. 66. M. Gérold n’a pas reconnu l'iden- 
tité musicale entre ce Vater unser de Pollion et le psaume 114 du recueil 
de Calvin. C'est d'ailleurs un fait qu'aucun auteur n’a jusqu'ici, que je sache, 
signalé. 
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chants, transportés en français, rendent souvent effacées les syl- 
labes qui devraient résonner, et mettent en relief les syllabes qui 
sont muettes dans le texte parlé. On trouve aussi que le rythme 
général des poèmes est contrarié par le rythme des mélodies choi- 
sies. 

Ainsi dans l’un des premiers psaumes que Calvin ait traduits, 
le xxv®, il avait adopté un rythme iambique, lequel règne d'un bout 
à l’autre de la pièce avec peu d’exceptions. Ce rythme est rudoyé 
presque à chaque vers par la longue initiale qui, au contraire, conve- 
nait bien à la nature du texte allemand. 

Quand nous n'aurions qu'un tel signe pour reconnaître que le 
psautier de 1539 a emprunté ses mélodies à une source étrangère, 
il suffirait. Le fait seul que tous ces morceaux ont une accentuation 
fausse montre que musique et paroles ont été ajustées l’une aux 
autres sous la pression de la nécessité. Le souci de tirer le parti 
le plus avantageux de leur association a été étranger aux auteurs. 
On peut supposer d’ailleurs que Calvin s'est assuré l’aide, pour le 
travail proprement musical, d’un maître strasbourgeois tel que 
Dachstein ou Greiter, à qui échappait le sens des rythmes fran- 
çais. Prenons par exemple le Ps. cxxxvII de Calvin, et traduisons 
les valeurs de la mélodie en valeurs de longues et de brèves. Nous 
constaterons 

1° que la longue initiale des vers 1, 2 (4, 5), 8, 10, 11 et 12 vient 
accentuer une syllabe faible 


F EPST TT T EL 


Lou - ange et gra - - ce je te ren - dray, 
p e 
F Of | PL TT 
De tout mon cueur te ma - gni - fie - ray, elc. 


29° que dans le courant du vers, il arrive souvent qu’une syllabe 
muette du texte soit mise en évidence par une montée mélodique : 
tel est le cas au vers 1, où la note la plus remarquable coïncide avec 
la finale muette ce du mot grâce. Il est vrai que ces fautes d’accen- 
tuation sont atténuées par la régularité monotone du rythme musi- 
cal, qui se compose d’une série de brèves encadrées par une longue 
initiale et une longue finale (tel est d’ailleurs le rythme le plus fré- 
quent dans ces mélodies de psaumes). N'empêche que les mêmes 
mélodies mettaient mieux en valeur le sens des psaumes allemands. 
D'où l'on peut conclure, une fois engore, que Calvin a admis la 
musique à l'église dans un but utilitaire — attirer le peuple, l’atta- 
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cher aux textes sacrés, rendre plus facile et plus entraînante la 
louange de Dieu —, et non pas pour mettre la beauté au service 
du Créateur, selon la conception luthérienne. 

Citons encore quelques monstruosités d’'accentuation française. 


Dans le Ps. cxLI1 (Marot) : 
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-reil-les per - vien - ne. Ta vray-e bon-té me sub - 
il est clair qu'une mélodie construite en vue d’un texte dont les 
finales de vers étaient toniques a été imposée à un texte dont trois 
vers sur cinq ont des finales post-toniques. Des démonstrations 
du même genre pourraient être opérées sur la plupart des psaumes 
de 1539. Les trois cantiques qui terminent le recueil sont traités 
avec aussi peu d'égards pour l'aspect musico-littéraire du texte : 
le cantique de Siméon commence par ce vers estropié 


f 1 h à à 


À. 
Z T LI .t oo T 
F 2 \ e- t- LI Le L 


D Main - tenant, Seigneur Dieu 














où la syllabe la plus importante semble être, contrairement aux 
lois de la prosodie française, le main de maintenant. Dans le cantique 
qui suit, celui des Dix commandements, je trouve ces deux vers : 














5. 
1 à —+ + + rt — + a 
L Lé but, Si 
De  toushom-mes le-gis-la - teur No - stre Dieu sou - verain Roy 


où le plus affreux est cette montée mélodique, aggravée de se trou- 
ver sur une note rythmiquement forte et coïncidant avec la muette 
finale du mot hommes. Quant au Credo qui clôt le livre, il est calqué 
sur le Credo strasbourgeois du Teutsch Kirchenampt 1, qui lui-même 


1. Zahn, V, n° 8625. 
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n'était déjà pas trop juste comme interprétation, imité qu'il était 
d'un Credo catholique. Ici le texte français est tiré à hue et à dia. 
Que l'on en juge par ces quelques extraits : 
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Tels qu'ils étaient pourtant, et malgré de petites taches d'ordre 
esthétique que devait percevoir à peine un public enflammé, ces 
psaumes ont été chantés avec ardeur. Un étudiant wallon séjour- 
nant à Strasbourg en 1545 décrit en termes enthousiastes les psaumes 
chantés par la « petite église française » : « Je fust bien au commen- 
chement cinq ou six jours, quant je oioie chanter, je ne me savoie 
tenir de pleurer de joye ; vous n’y oïeriez point une voix desbor- 
der l’autre ; chascun a ung livre de musicque en sa main : tant 
homme que femme, chascun loue le Seigneur. 1 » 

Chacun tenait, dit-il, un livre de musique en sa main. Ce n'était 
déjà plus, en 1545, le petit opuscule de trente feuillets édité sous 
les auspices de Calvin. Quand Pierre Alexandre était venu, en 1541, 
remplacer Calvin que Genève rappelait, il avait bientôt publié 
une liturgie nouvelle, beaucoup plus ample et complète que le 
recueil de 1539. Cette édition (février 1542) est appelée « pseudo- 
romaine », car elle porte la fausse indication « Zmprimé à Rome par 





1. Lettre de Martin du Mont, aux archives du chapitre de Saint-Thomas, 
citée par ERIcHSON, L'Eglise française de Strasbourg, Strasbourg, 1886, 
p. 14, et par J. PANNIER, Calvin à Strasbourg, p. 25. 
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le commandement du pape, par Theodore Brüsz allemant, son impri- 
meur ordinaire 1 ». Pieuse supercherie, faite pour dépister les mal- 
veillants. Le contenu du livre était une Manvyere de jaire prieres 
aux éghises françoyses, tant devant la prédication comme après, 
ensemble pseaulmes et canticques françoys qu'on chante aux dictes 
éghses, etc.*?. On y retrouvait les dix-huit psaumes et les trois 
cantiques réunis par Calvin avec vingt-deux nouveaux psaumes 
dont dix-huit encore de Marot #. Enfin l’année même où l'étudiant 
wallon décrit le culte français de Strasbourg, une troisième édition 
encore augmentée et portant, celle-là, nom d'éditeur et nom de 
lieu, venait de paraître. C’est la Forme des prieres et chantz imprimée 
par Knobloch et qui porte le nombre total des psaumes à quarante- 
huit, dix de Marot venant s'ajouter à tous ceux de l'édition pseudo- 
romaine #. 

Les paroissiens de l’église française de Strasbourg, dont le nombre 
en 1553 a été évalué à cinq ou six cents 5, disposaient donc d’un 
répertoire assez riche. Ils chantaient un psaume chaque dimanche, 
un peu avant la fin du service, juste avant la bénédiction. Aupa- 
ravant, c'est-à-dire après l’absolution et après la prière (pendant 
que le ministre se rendait en la chaire), ils chantaient en deux 
moitiés le Décalogue f. Ce cantique, dont Calvin avait composé 
lui-même une traduction pour le recueil de 1539 — il semble en 
effet qu'on puisse y reconnaître les traits distinctifs de son style 
poétique — et dont il avait emprunté la musique au cantique stras- 
bourgeois des dix commandements (Kôüpphl, 1526), subsiste dans 
le livre de 1545, côte à côte avec un autre Décalogue : celui dont 
Marot avait écrit les vers et que depuis deux ans on chantait à 





Genève. 
Yvonne ROKSETH. 


1. D’après DOUEN, op. cit., I, p. 341. 
2. Ibid., p. 333. Il ne subsisterait, selon Douen, qu'un seul exemplaire 
de cet ouvrage. J'ignore où il se trouve maintenant. 

3. Texte modifié et déformé par Pierre Alexandre. 

4. Selon ©. DouEnN, II, p. 508 s., l'unique exemplaire conservé de ce 
livre a été détruit en 1870 dans l'incendie de la Bibliothèque de Strasbourg 
par les Allemands. 

5. DOUMERGUE, Essai sur l'histoire du culte réformé, pp. 2-3. 

6. La liturgie est reproduite en son entier par DOUEN, op. cit., I, pp. 5345s., 
d’après l'édition pseudo-romaine de 1542 ; des notes ajoutent les précisions 
apportées par l'édition strasbourgeoise de 1545. Les détails supplémentaires 
que nous apporte la lettre de l'étudiant wallon (DOUMERGUE, p. 16) con- 
firment ce que l’on sait sur l’ordre des chants. 


UNE ÉTAPE DE L'ART MUSICAL ÉGYPTIEN : 
LA MUSIQUE COPTE 


RECHERCHES ACTUELLES 


UE l'on conteste ou que l'on admette la thèse d'Albert Gayet 

selon laquelle l’histoire entière de l'Égypte n’est que la redite 
— pendant des millénaires — d’une même ligne de conduite, d’un 
même esprit, d'une même conception de la vie, et surtout d’une 
même expression artistique, on peut légitimement supposer que 
cette tranche de l’art musical en Égypte qu'est la MUSIQUE COPTE 
n'est pas un article d'importation (que cet article nous vienne de 
Byzance, de la Sÿrie ou de la Palestine pré-chrétienne), mais bien 
une étape dans l'Art Musical Égyptien. 

Mais, n'anticipons pas et prenons la question par le début. 
Il n'est pas dans notre intention de développer ici toutes les faces 
de ce vaste sujet qu'est la musique copte ; parce que, en Musiqu 
Copte, nous n'en sommes pratiquement qu'aux toutes premières 
recherches et aux toutes premières découvertes. Bien des domaines 
(tels la question rythmique et la question modale) demeurent 
encore inconnus, et le resteront jusqu’à ce qu'un enregistrement 
complet et une transcription scientifique totale du répertoire 
deviennent effectifs. 


I. — TERMINOLOGIE. 


L'expression « MUSIQUE COPTE » ne s'applique pas, comme on 
pourrait le supposer, à toute la musique égyptienne des premiers 
siècles chrétiens, mais à la seule musique liturgique. Il faut, par 
ailleurs, remarquer ici que jusqu'aux 1v® et ve siècles, la Liturgie 
en usage dans les Églises d'Égypte était la Liturgie Byzantine. 
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Ce n'est qu'après une sorte de reprise de la conscience nationale 
que la liturgie en Égypte devint Égyptienne. « Affranchie de la 
tutelle hellénique, écrit Gayet (l'Égypte) se ressaisissait ; sa manière 
d'entendre le christianisme s’élaborait et s’affirmait.… Une litté- 
rature étrange refleurissait tout à coup. Les thèmes artistiques 
« orthodoxes » (c'est-à-dire grecs) se trouvaient en opposition abso- 
lue avec les affinités de l’Égyptien.. » (A. Gayet dans Trois étapes 
d'Art en Egypte, p. 212-213 ; éd. Plon, 1909). 

C'est donc à la suite de ce « ressaisissement » que l’on peut parler 
de Rite Copte, de Liturgie Copte, d'Art Copte, et donc de Musique 
Copte. Pour nous, la MusiQuE CoPTE sera la musique liturgique 
dont se servirent les chrétiens égyptiens, à partir du moment où 
— la conscience nationale se réveillant — la liturgie, de grecque 
qu'elle était jusqu'alors, « s'égyptianisa ». 

La seule définition que nous venons d'élaborer montre suffisam- 
ment qu'il ne saurait être question d’un art musical qui n'aurait 
rien de commun avec la musique en usage dans les pays environ- 
nants. De même, en effet, que dans la liturgie copte, bien des 
éléments grecs ont subsisté, de même, dans la musique liturgique 
égyptienne, ou musique copte, il sera possible de trouver d'’utiles 
rapprochements avec les musiques liturgiques en usage dans 
d’autres rites. 

Il n’en reste pas moins vrai, cependant, que, dans tous les domaines 
de l'Art en Égypte, la période copte proprement dite constitue 
un RETOUR au passé La musique, on peut dès maintenant le 
supposer, n'a pas échappé à cette loi. 


2. — EMPLOI DE LA MUSIQUE COPTE. 


Après cette mise au point, il n’est pas inutile, je pense, de repla- 
cer très brièvement la musique copte dans son cadre naturel 
La Liturgie. 

On chante à tous les Offices Coptes. Plus exactement, les Coptes 
ignorent les Cérémonies silencieuses, continuant en cela la tra- 
dition de la Primitive Église. Je ne parle pas, évidemment, de 
cet air « bon enfant » qui prévaut bien souvent dans les Églises 
Coptes de la Basse et de la Haute Égypte, mais de ce souci de revé- 
tir toute manifestation du Culte chrétien d’une certaine solennité 
par le Chant... 

Les Offices Coptes sont si nombreux... et surtout ils sont si longs 
(certains ne durant pas moins de 8 heures !), qu'il nous est bien 
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difficile de donner un aperçu, même succinct, de toutes ces Céré- 
monies au point de vue musical. Je ne retiendrai ici que l'Office 
essentiel du Culte : LA MESSE... 

Quelle que soit la façon dont on répartit les diverses cérémonies 
liturgiques de la Messe, je pense qu'on peut la diviser, musicale- 
ment parlant, en trois grandes parties. 

Chacune de ces parties est marquée par un thème mélodique 
et modal très particulier. 

— La première est constituée par une formule mélodique sans 
cesse répétée qui évolue principalement en un intervalle de quarte 
diminuée. sans exclure, pour cela, l'emploi passager de notes 
étrangères — soit inférieures soit supérieures à cette quarte (fig. 1). 

— Cette première partie « musicale » de la Messe va du début 
de l'Office aux dernières paroles du Récit de l’Institution de l'Eu- 
charistie (exactement aux mots « Faites ceci en mémoire de moi »). 
Il va sans dire qu'au cours de cette première partie, comme, du 
reste, au cours des deux autres parties, il existe des chants (tel 
le Trisagion dans cette 1r€ partie) qui ne sont pas construits, mélo- 
diquement ou modalement, sur ce thème. Cette formule mélodique 
s'applique aux grandes prières chantées par le Célébrant, par quoi 
est, du reste, constituée principalement la Messe Copte. La même 
remarque est à faire pour les deux autres parties « musicales » 
de la Messe Copte. 

— De « mineure », de « sur-mineure » même, la mélodie copte 
passe, dans la seconde partie de la Messe, à un mode tout à fait 
majeur. (fig. 2). Les Prêtres Coptes qui, ayant une bonne voix 
(et un bon chantre), ont à cœur de bien chanter la Messe se servent 
d'ordinaire du degré supérieur de la quarte diminuée de la 1re partie 
pour en faire la « tonique » de cette seconde partie. Ici, la mélodie 
évolue principalement en un intervalle de quinte, constituée par 
une tierce majeure supérieure à la tonique et une tierce mineure 
inférieure à cette même tonique. Toutes réserves faites en ce qui 
concerne l'impression de sensible, je pense que l’on peut utilement 
rapprocher le mode de cette seconde partie du Tritus Grégorien, 
et plus particulièrement du Tritus plagal, la tierce supérieure cons- 
tituant la dominante. 

Toujours pour les bons chantres, ce qui était, dans la seconde 
parite musicale de la Messe la tonique, devient, dans la 3°, une 
corde récitative, et la tonique est alors constituée par la tierce 
mineure inférieure. La « sous-tonique » de cette nouvelle partie 
musicale est un ton entier au-dessous de la tonique, ce qui nous 
donne, nettement cette fois, une sorte de Protus Grégorien. Là 
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encore, c'est d'un « Protus Plagal » qu'il s’agit, puisque la majeure 
partie de la mélodie évolue en un intervalie de quarte juste consti- 
tuée par une tierce mineure supérieure à la tonique et une seconde 
majeure inférieure à la dite tonique (fig. 3). 
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de façon développé, dans les 3 parties « musicales » de la Messe Copte. 


Encore une fois cette schématisation à outrance de la Messe 
Copte ne doit pas nous faire oublier que le génie d'improvisation 
des chantres apporte bien des exceptions à cette classification. 

Je persiste à penser, cependant, que les grandes lignes de l’archi- 
tecture musicale de la Messe Copte résident en ces trois formules 
mélodiques et modales que je viens de vous exposer. 
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LA MUSIQUE COPTE 


3. — L'ACCOMPAGNEMENT. 


Le chant copte est essentiellement monodique… Du moins de 
nos jours. On n'en a peut-être pas toujours l'impression, en écou- 
tant plusieurs chantres irterpréter ENSEMBLE une même mélodie. 
Là encore, le désir d’improviser, et peut-être le désir de montrer 
qu'on sait mieux chanter que le voisin, pousse chaque chantre à 
faire mieux que l’autre. Ce qui donne une impression « polypho- 
nique » assez particulière. Est-ce là vraiment l'origine de la musique 
polyphonique ? Cette question n'entre pas dans le cadre de la pré- 
sente étude. Il reste un fait, c’est que, vocalement parlant, le chant 
copte est, de nos jours, à une seule voix. 

S'il ne comporte pas d'accompagnement vocal, le chant copte 
tolère, par contre, un accompagnement instrumental. 

À-t-1l eu, jadis, un accompagnement instrumental « mélodique » ? 
On le prétend un peu partout, sur la foi, je pense, de documents 
manuscrits assez anciens. 

Cependant, l'orgue, bien que d'origine alexandrine, — mais 
Alexandrie était alors une colonie grecque — l'orgue n’a jamais été 
accepté dans la liturgie copte... Il faut d’ailleurs remarquer que 
les orgues n’ont eu que fort tard droit d'asile dans les Églises 1. 

Il semble que ces instruments « mélodiques » qui furent autorisés 
dans le Rite Copte, étaient les LUTHS, connus dans l’Ancienne 
Égypte dès le 2° millénaire (cf. La Musique. Larousse). 

S'il en était ainsi, cela confirmerait l'opinion d'un éminent 
Coptologue, qui, plusieurs fois, m'a déclaré ne pas s'opposer à 
l'existence ,dans la Liturgie Copte, d'instruments à cordes tels 
que les violons. Personnellement, je pense que si par hasard l'on 
devait réintroduire des instruments à cordes, il serait préférable 
d'utiliser les instruments actuellement en usage en Égypte. 

D'autres instruments, à percussion, ceux-là, furent et sont en 
usage dans le Rite Copte.…. 

Ce sont tout d’abord les Cliquettes (fig. 4). 

Cet instrument, décrit par M. Schaeffner comme « un manche 
unique formant charnière à une certaine hauteur dont le secoue- 
ment produit un claquement de 2 ou 3 palettes » (cf. H. Hickmann, 
La Cliquette, p. 8), a dans la liturgie copte actuelle, totalement 
disparu. Peut-être, comme chez les Latins pour la Semaine Sainte, 

1. Cf. « Les origines de l'Orgue », par F. RAUGEL, dans « Musica », n° 1, 
pp. 36 sq. 
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la cliquette a-t-elle été jadis chez les coptes un instrument don- 
nant le signal des prières, des repas, et autres manifestations com- 
munautaires dans les Couvents. 

Les « crotales » aussi (fig. 5) demeurent des instruments litur- 
giques du passé. Il est curieux de constater que ces instruments 
de percussion ne se retrouvent que dans les fouilles des centres de 
civilisation coptes. Le Docteur Hans Hickmann, auquel j'em- 
prunte tous ces détails, pense que les crotales ont dû « jouer dans 
l'Égypte Copte un rôle extrêmement important » (cf. Hickmann : 
Cymbales et Crotales, p. 524). 

Toujours est-il que, sous la forme des sistres actuels, les Crotales 
existent toujours dans cette importante branche de l'Église Copte 
que constituait, jusqu’à une date très récente, l’Église d’'Éthiopie. 

Sur la foi de renseignements inexacts, on a pu conclure que 
d’autres instruments de percussion, tels que les CYMBALES et le 
TRIANGLE, étaient presque disparus, actuellement, de la Liturgie 
Copte. Il n’en est pas tout à fait ainsi, heureusement. À vrai dire, 
un fort courant s'est récemment fait jour contre l'emploi de ces 
instruments qu'une regrettable « latinisation » des Coptes juge à 
tort trop bruyants, et donc déplacés dans les lieux officiels de prière. 
Par contre, un autre mouvement s’est également créé en faveur 
d'un emploi toujours plus fréquent des mêmes instruments dans 
les Églises. Le problème est donc plus complexe qu’on ne le suppo- 
serait. Face à ces « extrémismes » l'ensemble du clergé et des 
chantres coptes (du moins en Basse-Égypte) maintient l'usage 
modéré des Cymbales et du Triangle. Il serait d’ailleurs inexact 
de croire que les Rubriques de la Liturgie restent muettes à cet 
égard. 

L'ensemble des Missels Coptes sont unanimes à signaler, trois fois 
au moins, l'usage de « NAQOUS », terme arabe qui, éthymologique- 
ment, désigne non point les cymbales en particulier, non plus que 
le triangle, mais toutes sortes d'instruments à percussion. Les 
trois rubriques en question signalent l'usage des instruments à 
percussion pour accompagner le chant du Kyrie exécuté par le 
peuple, et du chant « Al Chéroubim » 1, 


1. Voici ces 3 rubriques : 

1° Au début de l'Office de l’ « Élévation de l’encens » (en arabe : « Rafà 
el-Boukhour »), après la prière dite « Prière d'action de grâces » ((Salàt 
es-Shoukr), la rubrique signale : 

« Le peuple chante, avec les Naqoùs, Kyrie eleison ». 
(cf. petit missel copte présenté par Claudius Labib, p. 34). 

2° Dans le même Office, juste avant le Psaume de l'Évangile, le peuple 
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Actuellement, je n'ai pas souvenance d’avoir entendu un Kyrie 
accompagné des Cymbales. Par contre d’autres chants sont tradi- 
tionnellement exécutés avec un accompagnement d'instruments 
à percussion. Fait digne de remarque : de nos jours, tous les chants 
ainsi accompagnés sont des chants à rythme mesuré. Et les « Kyrie 
eleison » en question, qui ne sont plus accompagnés, sont des chants 
à rythme libre. Pourquoi cela ? Est-ce parce que les chantres ne 
savent plus accompagner de tels chants à rythme libre ? Est-ce, 
au contraire, parce que ces Kyrie étaient jadis à rythme mesuré ? 
Est-ce parce que jadis, lors de la rédaction des rubriques, l'impro- 
visation dans les chants à rythme libre était très limitée ? Il semble 
bien difhcile de se prononcer sur ces questions. Toujours est-il 
qu'actuellement l'accompagnement d'instruments à percussion 
semblent réservé aux chants à rythme mesuré, tel le Trisagion 
et le Psaume CL, ou psaume de Communion. 

Pour ne pas être trop incomplet, il faudrait ici signaler l'usage, 
traditionnel, mais non signalé dans les Rubriques, de petites clo- 
chettes. Ces clochettes sont fixées à une grande étoffe dont la des- 
tination est de recouvrir les « dons eucharistiques », c'est-à-dire 
le pain et Fe: vin. Avant la consécration de ces dons, il est d'usage, 
en enlevant cette étoffe, de l’agiter de façon à faire tinter ces clo- 
chettes. Il est permis, je crois, de voir en cette pratique une rémi- 
niscence de l'usage antique des clochettes, employées, dans l'an- 
tique Égypte notamment, pour chasser les esprits malfaisants 
qui rôdent toujours autour d'un lieu. Et de fait, des Prêtres Coptes 
que j'ai interrogés à ce sujet m'ont précisé qu'il s'agissait sans doute 
de faire un peu de « fantazeyya », mot arabe difficilement tradui- 
sible en « bon français », mais aussi de chasser les « Afarîts » ou 
« petits diables » qui sont susceptibles de rôder par-ci par-là, notam- 
ment autour de l’Autel. Il n’est peut-être pas inutile de signaler 
ici que les Égyptiens en général, et les Coptes en particulier, sont 
assez sensibles aux présences invisibles 1, 


est encore invité à chanter le Kyrie avec l'accompagnement des instruments 
à percussion : 

« Le peuple dit « Amin, Kyrie eleison » 3 fois, avec les Naqoùs, un (kyrie) 
long et les deux autres courts. » 

3° Pendant la Messe, enfin, au moment de la Préface, avant le « Sanc- 
tus », le peuple chante une louange commençant par « Al Chéroubim », 
et ceci avec accompagnement de « Nagoùs ». 

« Ensuite le peuple dit la « doxologie » (?) Adam (c'est-à-dire « sur l'air 
d'Adam »), avec les Naqgoùds, et cette doxologie est la suivante... » 

Ce sont, à ma connaissance, les trois seuls endroits dans lesquels sont signa- 
lés les instruments à percussion. ; 
1. Les clochettes sont également employées, dans le rite copte, accro- 
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4. — NOTATION ANCIENNE ET MODERNE. 


Si, de l’usage (passé et actuel) des instruments de musique dans 
le Rite Copte, nous nous tournons vers la musique en elle-même, 
le premier de tous les problèmes, et celui qui demeure à la base 
de toutes les recherches actuelles et futures est, sans aucun doute, 
celui de la NOTATION MUSICALE. 

A ce sujet, il me faut tout d'abord faire amende honorable 
pour une attitude essentiellement « anti-scientifique ». Arrivé en 
en 1948 en Égypte, dans un milieu copte, tout de suite la question 
liturgique en général et musicale en particulier m'attira tout spécia- 
lement. Mon premier étonnement fut de ne trouver aucune notation 
musicale, ni antique ni actuelle. Et c'est de cet étonnement que 
partit cette attitude « anti-scientifique ». Il me parut impensable 
que, dans un pays où les sciences et les arts ont toujoufs été en 
honneur, l’idée même de noter, d'une façon ou d’une autre, les chants, 
soit religieux, soit profanes, ait toujours été absente, et que, par 
conséquent, il n'existe aucune trace de ces antiques notations 
musicales. 

Si, actuellement, on peut établir d'une façon plus que probable, 
l'existence d’une telle notation (même rudimentaire), l'expérience, 
par contre, ainsi que la mentalité copte et les diverses traditions 
de l'Église Égyptienne sont là pour démontrer que ces notations 
n'ont dû être que primitives et assez restreintes. 

Il faut, en effet, noter que depuis fort longtemps le métier de 
chantre revient, en Égypte, aux aveugles, si nombreux là-bas, et 
qui ne pourraient guère s'assurer d’un autre gagne-pain. 

Or les aveugles apprenant tout par cœur, avec beaucoup de faci- 
lité du reste ; l'usage d’une notation musicale se trouva donc sinon 
inutile, du moins peu nécessaire. Et c’est pourquoi toute une partie 
du répertoire copte, celle qui est réservée aux chantres, a de grandes 
chances de n'avoir jamais été notée dans le passé. Seuls les chants 
réservés aux prêtres célébrants, ou des hymnes exécutées par tout 
le monde sont susceptibles d'avoir eu, jadis, une notation. Si nous 
avons quelque espoir de trouver — dans l'avenir — quelques ves- 
tiges supplémentaires d’une telle notation, ce sera dans les archives 
ou bibliothèques des monastères coptes, ou dans des bibliothèques 


chées à l’encensoir (comme chez les Éthiopiens du reste). L'association de 
ces deux « instruments », l'encensoir et les clochettes, sont un argument sup- 
plémentaire en faveur du sens MAGIQUE qu'il faut attribuer aux clochettes 
dans la liturgie copte. 
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privées que nous les trouverons. Actuellement, voici brièvement 
les résultats positifs des recherches effectuées en ce domaine. 

Je passe sur l'interprétation « musicale » que donne M. Aram 
Gulezyan des signes étranges d'un vieux manuscrit copte de 
6 pages (fig. 6). — (Voir, en cliché, une reproduction photogra- 
phique partielle, ainsi que la « traduction » musicale, de M. Gule- 


zyan). 
A cause de certains mots utilisés en musique, tels les mots 
« clef », « temps », « commencement », « fin », ainsi que l'expression 


« hagios hymnodos » figurant sur ledit manuscrit, M. Gulezyan 
a traduit les différents cercles et les douze couleurs différentes 
enluminant ces cercles comme un texte musical précis 1, Person- 
nellement, je préfère la thèse du Docteur Werner, professeur de 
musique liturgique hébraïque, qui ne voit dans ce texte qu'une 
représentation graphique de l'harmonia mundi de Ptolémée 
d'Alexandrie, et, peut-être, une allusion au Zodiaque. 

Plus fondée semble la piste que nous révèle le Catalogue de Manus- 
crits Coptes de la collection Ryland, publiés par Crum en 1909. 
Bien des pages de manuscrits liturgiques comportent un système 
d’accentuation grammaticale dont le moins que l’on puisse dire 
est que ledit système ne se réfère à aucun système d'accentuation 
grammaticale connue, ni en grec, ni en copte. Par ailleurs, ces séries 
d’accents, aigus ou graves, ces signes évoquant des accents circon- 
flexes anguleux ou arrondis, se rapprochent assez sensiblement 
de ce que l'on sait, dès maintenant, de la notation ekphonétique 
grecque, entre autres. Voici, pour illustrer mon propos, la repro- 
duction photographique, prise du Catalogue en question, d'une 
remarquable page d'un manuscrit liturgique (fig. 7). 

Outre les impressionnantes superpositions d’'accents que l'on 
peut constater sur certaines syllabes, on remarque, dans cette 
page, l’utilisation plusieurs fois répétée d’une sorte d’ « S » qui 
est à rapprocher, peut-être, de l'oriscus des manuscrits visigo- 
thiques et donc MOZARABES. On distingue aussi, mais la traduction 
en signes modernes donnée par Crum ne le précise pas, des signes 
rappelant l'accent anti-circonflexe (ligne 13, par exemple). 

De façon certaine, il y a, dans cette page en particulier, et dans 
bien d’autres pages transcrites par Crum, un ensemble de signes 
dont on peut donner la nomenclature suivante 


— le POINT, soit au-dessus, soit au-dessous du mot ; employé 
soit seul (ligne 14 p. e.), soit avec d’autres signes (ligne 12). 


1. Cf. l'aperçu donné dans les Cahiers Coples, 1952, n° 1, p. 36 (Le Caire). 
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— l'accent aigu, soit seul, soit double, soit triple. et même 
quintuple en certaines pages. 

— l'ACCENT CIRCONFLEXE. 

— Je « S », que l'on peut appeler par exemple « oriscus », sans 
en donner pour cela une traduction musicale précise. 

— Crum signale aussi, à la ligne 13 de cette page, un signe étrange 
et introuvable dans les autres manuscrits. A voir la reproduc- 
tion photographique on croit trouver 
un accent GRAVE, et, au-dessous, une sorte de losange dont 
un côté supérieur est, lui aussi, un accent grave. Crum 
et, après lui, Carsten Hôüeg, le traduisent comme un seul 
et même signe constitué d'un petit rectangle surmonté d’un 
triangle. 


Dans son livre sur La Notation Ekphonétique, édition de 1935, 
M. Carsten Hôüeg donne un compte rendu de ces signes en disant 
que « ce système représente probablement — s’il est permis d’en 
juger d’après ces pauvres spécimens — un développement indépen- 
dant (et primitif !) du système qui était à la base de la notation 
ekphonétique des Byzantins ». Et effectivement les manuscrits 
de notation ekphonétique emploient fréquemment ces signes 1. 

Mais il n’y a pas que ces vestiges de notation. Dans la Collection 
« Insinger » de manuscrits liturgiques et bibliques copto-grecs, 
se trouvant à Leyde, au Musée d’Antiquités des Pays-Bas, on dis- 
tingue très souvent un emploi bien fréquent d’accents qui, d’ori- 
gine certainement grammaticale, ont peut-être, cependant, un 
autre sens. Par exemple, dans une Collecte grec-copte desdits 
manuscrits, au n° 20, en une page recto-verso contenant 30 lignes 
de 4 à 5 mots environ par ligne, on a pu relever : 


— 86 esprits doux, 
— 1 esprit rude, 
— 43 accents aigus, 
— 4 accents graves, 


1. Cette ébauche sur la Notation antique n’est que le résumé très incomplet 
d'une étude ultérieure sur cette question encore jamais abordée. 

Il est bon de signaler ici certaines reproductions photographiques de 
manuscrits ekphonétiques grecs dans le livre du KR. P. THIBAUT, Origine 
byzantine de la Notation neumatique. On comparera utilement, par exemple, 
la reproduction d'une page du Codex n° 62 de la Bibliothèque de Saint- 
Pantaléémon avec, entre autres, le recto du N° 30 de la Collection Insinger 
(Musée d'antiquités des Pays-Bas, à Leyde). On ne saisit pas bien pourquoi, 
dans le dernier cas (Insinger 30), les accents ne seraient que grammaticaux, 
alors que dans le premier (Codex 62), les mêmes accents sont musicaux. 

Mais la question demeure ouverte. 
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— 13 accents circonflexes ; des « i » sans accents, d'autres avec 
esprit doux, d'autres avec accents aigus, d'autres avec accents 
graves, I avec un point, 6 avec un tréma ; un «e » et un « u » avec 
tréma. Le système d’accentuation de cette page ne semble pas se 
référer aux lois de l’accentuation grammaticale grecque. La seule 
chose que l'on puisse constater actuellement, c'est que de tels 
exemples — et, sans être nombreux, ils ne sont pas négligeables — 
laissent supposer un système d'accentuation qui ne relève pas 
exclusivement du grammairien. Afin de ne pas m'attarder davan- 
tage sur cette question à peine évoquée et bien passionnante pour 
les paléographes, je crois que l’on peut donner les conclusions sui- 
vantes 

— il existe une accentuation dans certains mss. coptes. 

— cette accentuation est sans doute bien souvent d'ordre gram- 
matical ou phonétique ; 

— certains accents ont pu être mis dans le texte par pur souci 
d’'ornementation (le fait n’est pas rare) ; 

— mais, malgré tous les accents ou signes grammaticaux et 
les signes d'ornementation, 1l existe des signes qui échappent à 
toutes les classifications précédentes. 


Par ailleurs, comme les textes où se trouvent ces signes sont 
des textes liturgiques destinés à être chantés, les grammairiens 
et philologues peuvent, me semble-t-il, laisser aux spécialistes du 
chant, ou aux musicologues, le soin de « traduire » les signes qui 
échappent aux lois grammaticales. 

Bien maigre butin pour une si grande cause, dira-t-on peut-être, 
mais rien n’est négligeable en ce domaine de la paléographie 
musicale, et qui sait si, un jour, de la comparaison des manuscrits 
grecs, ou syriens, ou même abyssins (car la notation éthiopienne, 
existe et ressemble, elle aussi, à cette supposée notation copte) 1 

1. Je me fais ici un impérieux devoir de remercier vivement M. TUBIANA, 
du Musée de l'Homme, pour tous les renseignements qu'il m'a toujours si 
aimablement communiqués, au sujet des questions musicales éthiopiennes 

La Notation éthiopienne (notation neumatique — en partie du moins) 
me semble être une notation déjà très évoluée par rapport à ce que nous pos- 
sédons en copte. C’est d’ailleurs ce que laissait entendre Mr. WELLESZ dans 
une étude reprise par Mr. HÜEG : « Mr. Wellesz a montré que, parmi les 
signes de cette musique (d'Éthiopie), il y en a plusieurs qui sont semblables 
à quelques-uns des neumes ekphonétiques. Il s’agit probablement d'un 
emprunt relativement tardif à la sémiographie byzantine et, en tous cas, 
il est impossible de tirer des conclusions de ce fait, tant que nous ne connais- 
sons pas mieux la musique byzantine ». | 

(C. HôEec, La Notation ekphonétique, Copenhague, 1935, in Monumenta 
musicae byzantinae subsidia, pp. 145-146, note 2). 
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avec les manuscrits coptes ne jaillira pas une lumière susceptible 
d'éclairer les détails encore obscurs de la notation antique. Tout 
autour du Bassin Méditerranéen il y a eu, au cours des âges, des 
échanges culturels, artistiques et autres continuels. Il serait bien 
étonnant que l'Égypte, véritable carrefour de civilisations, n’ait 
rien apporté. ou rien reçu de ses voisins, en matière musicale. 


* 
* * 


Mais ce ne sont pas les maigres résultats obtenus dans le domaine 
de la notation antique qui pourrait faire avancer actuellement la 
science musicologique copte. Aussi sommes-nous obligés, pour 
étudier la musique copte, de nous en référer à une notation plus 
moderne. 

Cette notation, des chants coptes tels que nous les entendons 
actuellement, a plusieurs fois été tentée. avec, avouons-le, des 
succès divers. La première notation existante est, je crois, celle 
que fit Villoteau dans l'énorme Description de l'Égypte. Sur les 
1.000 pages et plus que consacre l'auteur à la musique égyptienne, 
5 ou 6 pages sont réservées à la musique copte. Et ce ne sont pas 
des pages de compliment, puisque, pour Villoteau, la musique 
copte est « barbare », « ennuyeuse », « monotone », « insipide », et 
autres élogieux qualificatifs de ce genre. Il est vrai que les 
110 mesures d’un prétendu « Alleluia » copte, dont Villoteau donne 
la transcription musicale mérite une bonne part de ces compli- 
ments. Mais est-ce vraiment là de la musique copte ? Ou bien de 
la musique copte « revue et corrigée » par Villoteau ? 

D'autres transcriptions ont été faites. entre autres celles des 
RR. PP. Blain et Badet, très sujettes à caution, et cependant encore 
en usage dans bien des Églises Coptes Catholiques d'Égypte 1. 
Toutes ces transcriptions ont le défaut d’être des transcriptions 
directes, faites à la simple audition. Nui n'’ignore les dangers consi- 
dérables d'une telle transcription. « Le fait de se fier uniquement 
à l'oreille, écrit le Docteur Hans Hickmann, tout en notant sous 
dictée, semble extrêmement dangereuse. La finesse des intonations 
toujours tellement variables dans la pratique musicale orientale, 
le manque de précision de cet art varié et influencé par les talents 


1. Pour une nomenclature un peu moins réduite de cette question de 
« transcription », cf. R. MÉNARD : « La musique copte, problème insoluble ? », 
dans les Cahiers Coptes, n° 1, 1952, Institut Copte, actuellement : 4, rue Soli- 
man-Pacha, Le Caire. 
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d'improvisation innés dans chaque chantre sont quelques-uns des 
éléments qui imposent justement l'enregistrement mécanique, sans 
lequel toute étude méthodique paraît impossible. » A cela j'ajou- 
terai que dans la transcription à l'audition directe il n'existe AUCUN 
moyen de contrôle pour savoir l'exactitude de la transcription. 
Qu'on me permette ici de signaler mes expériences personnelles 
à ce sujet 

Voulant avoir quelques spécimens de chants coptes, j'avais 
demandé à un chantre de vouloir bien interpréter certaines mélodies 
devant moi. Très vite j'ai été dérouté par la multitude des détails 
mélodiques dont s’ornait la moindre note. Ne voulant cependant 
pas avoir le dessous, je me suis mis à inventer tant bien que mal 
une mélodie qui s’approchait un peu de ce que me donnait mon 
chantre. J'y étais d'autant plus porté que, lorsque je croyais avoir 
parfaitement saisi un passage, ce que redonnait le chantre démo- 
lissait tout le travail précédent. A la fin de ce laborieux essai, 
mon « modèle » me demanda de lui chanter ce que j'avais écrit. 
Je me suis exécuté. Les deux mots arabes par lesquels le chantre 
sanctionna mon travail : « Kouayès guiddan » « C'est parfait 
acheva de m'édifier sur le système d'une transcription directe ! 

Le seul moyen valable est donc l'enregistrement de toutes les 
pièces que l’on désire transcrire. On a alors l’appréciable avantage 
d’avoir toujours strictement la même mélodie et les mêmes « orne- 
ments musicaux ». Mais là encore le travail à effectuer sur ces enre- 
gistrements ne peut être qualifié de strictement scientifique 
Ce que l’on transcrira, ce ne sera pas « LE CHANT COPTE », mais 
bien telle version du chant copte. Ce que l'on enregistre, c’est une 
mélodie copte chantée à tel moment par tel chantre, en admettant 
d'avance, et par hypothèse, que 5 minutes avant l'enregistrement 
ou 5 minutes après, le chant aurait été différent. 

Et cependant, ce procédé qui, au premier abord, ne semble guère 
plus scientifique, et pas plus valable que ceiui de la transcription 
directe, nous a donné des résultats qui, sans être le moins du monde 
définitifs, n’en sont pas moins importants dans l'étude objective 
de la musique copte 1. 


1. Il me faut donner ici quelques détails concernant l'enregistrement des 
chants coptes. 

19 Une équipe s’est formée, il y a quelques années, au Caire, en vue d’en- 
registrer la musique copte. 

Celui qui en prit l'initiative et qui finança l'expérience fit chanter, ensemble, 
quelques-uns des meilleurs et des plus chevronnés chantres d'Égypte. Le 
résultat, du simple point de vue de la transcription ultérieure, fut une véri- 
table catastrophe, chaque chantre ayant eu l'ambition de « faire mieux » 


3 
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Le procédé de transcription par enregistrement nous a donné 
des précisions quant au phénomène de l’IMPROVISATION en musique 
copte ; quant au système de CENTONISATION, phénomène qui n’est 
pas particulier au chant copte. 


5. — L'IMPROVISATION. 


On a dit bien des choses sur l'improvisation dans les mélodies 
orientales. On a fait du terme « improvisation » le synonyme d’IN- 
VENTION. En ce qui concerne, du moins,la musique copte, RIEN 
N’EST PLUS FAUX que cette assimilation de l'improvisation à une 
sorte d'invention. à une « création ex mulo ». 

Comme en toute musique qui se respecte, l'improvisation a ici 
ses limites et son mécanisme bien précis. 

Nous avons fait l'expérience, le Docteur Hickmann et moi- 
même, d'enregistrer le même chant interprété par deux chanteurs 
différents, appartenant à deux écoles différentes : l’une de Haute 
Égypte, et l’autre du Delta. Tel est, en particulier, le cas du Tri- 
sagion. 

La transcription faite ensuite de façon très rigoureuse montre 
avec évidence que le schéma mélodique est pratiquement le même 
dans les deux cas. Ce qui « varie » surtout, et qui entre dans le 
domaine de l'improvisation, ce sont les fioritures, les enjolivements 
mélodiques qui sont d'ordinaire l'apanage des chants orientaux. 
J'ai pu, bien souvent par la suite, le texte musical en main, com- 
parer cette transcription avec ce que l’on chantait dans les Églises. 
L'identité du schème mélodique est toujours frappante. Il est 
excessivement rare qu'un chantre se laisse aller à une improvi- 
sation qui s’écarte sensiblement du chant traditionnel. Je n'ai 
en mémoire qu'un seul exemple : Il s'agissait d’un « Trisagion » 


que le voisin. Ces enregistrements peuvent être intéressants comme « docu- 
ments humains », mais absolument pas pour un travail de transcription 
quelque peu sérieux. 

Du reste, je suis de plus en plus persuadé que le grand danger est de faire 
chanter de « bons chantres ». Pour avoir du bon chant copte, il faut le deman- 
der à un chantre moyen qui n’a, comme ambition, que de répéter correcte- 
ment ce qu'il a appris. 

2° L'enregistrement que le D' HICKMANN et moi-même avons fait ne 
comporte qu'un seul chantre, toujours le même, et sans instruments de 
percussion. 

Pour plus de détails, voir « Notation et transcription de la Musique Copte », 
dans Cahiers Coptes, 1953, n° 3, pp. 34 sqq. (Institut Copte, 4, Soliman- 
Pacha, Le Caire). 
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aussi, mais de celui que l’on chante le Vendredi Saint. Un chantre 
nous l'avait chanté, fort bien du reste. Par souci d'objectivité, 
j'ai demandé à un autre de me le chanter également, en lui précisant 
toutefois que « Untel » l'avait déjà chanté.La réaction était à pré- 
voir : « Untel ? Il ne sait pas chanter cela ! » Hélas, la « nouvelle 
version » ressemblait presque note pour note à celle qui nous avait 
déjà été donnée ! J'en fis la remarque au chantre qui, piqué au vif, 
me demanda de le ré-enregistrer. C’est alors que je pus enregistrer 
non point précisément du chant copte traditionnel, mais bien du 
« Naguib » le plus pur... (Je m'excuse, mais le chantre s'appelait 
précisément comme le chef de l’État Égyptien). 

Dans des chants tels que le Trisagion, ou que le Psaume CL 
chanté pendant la communion des fidèles, assurés par le peuple, 
et accompagnés d'instruments de percussion, l'improvisation est 
très limitée. Elle se borne à des fioritures a-rythmiques des notes 
du schéma mélodique. Il n'en va pas de même, par exemple, des 
chants interprétés par le chantre officiel. Quand il est seul, que le 
le cœur lui en dit, ou qu'une circonstance particulière l'incite à 
faire valoir ses talents d'improvisateur, le chantre copte est intar- 
rissable. On connait la fameuse histoire de ce chantre copte, qui, 
à la fin de l'Office, voulant se montrer « gentil » envers un person- 
nage officiel qui venait d'entrer, trouva le moyen d'improviser 
pendant près d'une heure sur le dernier chant liturgique de la 
Messe. Plus « historique » est le fait que j'ai contrôlé montre en 
main : Pour m'être agréable, un jour de Pâques, un prêtre copte 
célébrant chanta une vocalise de 3 minutes sur une syllabe qui, 
d'ordinaire, ne comporte qu'un seul battement rythmique et qu'une 
seule note du schéma mélodique. 

Eh bien, malgré cela, les « improvisations » auxquelles se laissent 
aller les chantres dans de telles occasions ne sont qu'une habile 
application de formules mélodiques connues. Et la grande preuve 
est que le peuple poursuit sans difficulté le chant prétendu « impro- 
visé » que vient de commencer le chantre officiel. S'il y avait impro- 
visation pure, il est bien évident que le peuple serait incapable de 
la poursuivre ainsi. 

Donc, d'improvisation au sens où volontiers nous entendrions 
ce mot, il n’en existe pratiquement pas en Égypte. 

Un autre fait curieux, maintes fois contrôlé notamment dans 
nos enregistrements, est le procédé dit de « Centonisation ». Disons 
de suite qu'il n’est pas particulier à l'Égypte, puisqu'on le retrouve 
fréquemment dans le chant grégories, par exemple. 

Ce « procédé » est, du reste, authentifié par les lois liturgiques 
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qui précisent que tel texte sera chanté sur « le ton Batos », ou sur 
« le ton Adam », etc. Ce ne sont pas là des « tons » au sens où nous 
les entendons, mais des formules mélodiques particulières que l’on 
adapte à un texte liturgique pour telle ou telle circonstance. C’est 
ainsi, également, que l'on observe souvent le fait d’un chantre 
aveugle écoutant, incise par incise, un texte qui lui est lu, et le 
répétant aussitôt, mais cette fois « habillé » d'une mélodie qui 
n’est, en somme, que l'application de telle ou telle formule mélo- 
dique utilisable pour bien des circonstances. 

La « centonisation » s'observe souvent également dans les enre- 
gistrements du fait que nous constatons, par les transcriptions, 
l'emploi d’une même formule mélodique pour plusieurs Oraisons 
Liturgiques. 

Bien des choses seraient encore à signaler au sujet de la musique 
copte, car, s’il existe de « grandes inconnues » en ce domaine, 
(telle la question rythmique et la question modale), il y a, par 
contre, un certain nombre de notions que l'on réussit à préciser 
de jour en jour. Tel est le cas de ces Messes en raccourci, que l’on 
peut appeler « Messes brèves », et qui, musicalement parlant, 
reproduisent fidèlement le schéma mélodique et modal des chants 
de la Messe habituelle, mais en supprimant totalement ou presque 
tout ce qui est ornement musical. Ce n'est que récemment que 
nous avons fait connaissance de façon pratique, avec ces « Messes ». 
Nous avons ainsi enregistré en 40 minutes environ tous les chants 
qui avaient nécessité près de 2 heures d'enregistrement. Cela donne 
un peu l’idée de l'ampleur que peut prendre l'improvisation, même 
accidentelle, dans un chant copte. 

Ces enregistrements de la Messe dite « brève » nous sont et nous 
seront d’un grand secours pour dégager, dans la Messe plus déve- 
loppée, le squelette du chant. 

Je n’ai pas abordé l'épineuse question du quart de ton, question 
si souvent posée cependant. Dans les enregistrements déjà trans- 
crits, nous n'avons pas eu conscience de l'emploi systématique 
du quart de ton. Est-ce à dire qu'il n'existe pas ? Ce serait peut-être 
s’avancer. Un Paléographe de l'Abbaye de Solesmes, Dom Cardine, 
conseillait d'utiliser, au lieu d'appareils enregistreurs tels que nous 
avons, des appareils aptes à enregistrer le nombre de vibrations 
des notes. Je soumets tout simplement la question aux lecteurs 1. 


1. Lors du récent Congrès des procédés de l’Enregistrement sonore, tenu 
à Paris du 4 au 11 avril 1954, cette question de l'enregistrement des vibra- 
tions a été évoqué au cours d’une conférence. 

Si mes souvenirs sont exacts et précis, de tels appareils existent en Amé- 


LA MUSIQUE COPTE 37 


Il aurait fallu parler également des « formes musicales » coptes, 
ou au moins de celles que nous connaissons. Signalons en passant 
l'usage fréquent du Psaume antiphoné ; celui du répons liturgique 
avec son ou ses versets ; celui, surtout, des récitatifs, fort nombreux 
dans la liturgie, etc. 1 

Quant au rythme, disons simplement que ce que nous en savons 
nous permet de préciser l'usage du rythme libre et du rythme 
mesuré. Ce dernier semble affecter notamment les chants réservés 
au peuple. Le Célébrant et le Chantre utiliseront plus facilement 
le rythme bre. 

Lorsque l'en aborde la question des modes, la confusion la plus 
grande règr= quant à la terminologie 

On mélange aisément « modes », « tons » et « mélodies » ou « airs ». 


Cela vient, je pense, du terme arabe utilisé : « Maqâm » qui ne 
semble pas avoir le sens précis de notre vocable « mode 
Ainsi on parlera de « ton » ou « mode » « Adam », « Vatos », « al- 


Adribi », etc., alors qu'il s’agit de mélodies types dont le premier 
mot était « Adam » ou « Vatos », ou bien de mélodies traditionnelles 
et connues originaires de telle ville (la ville d’Idrib par exemple). 

De divers côtés, cependant, on m'a affirmé qu'il existait, dans 
le Rite Copte, 8 modes. Jusqu'à présent, 3 modes seulement ont 
pu être repérés de façon certaine ?. 


#. 
* * 


La conclusion de cet exposé rejoindra la question évoquée au 
début : 
rique, et l'Italie en posséderait deux à l’Académie Sainte-Cécile. J'ignore 
s'il en existe en France. 

De toutes façons, ce qui nous serait utile en musique copte, c'est un appa- 
reil transcrivant sur une feuille, par une courbe appropriée, le nombre exact 
de vibrations. Mais l'inconvénient, c'est que, dans une même note, le nombre 
de vibrations peut changer, et change effectivement, au cours de l'émission 
de cette note. 

M. BoRREL, de la Société de Musicologie, pense qu'il n’est pas utile d’em- 
ployer de tels instruments, une bonne oreille suffisant pour cela (et nous 
ajouterons : avec de ia patience et une bonne dose de ténacité). 

1. Des travaux ont été faits et sont en cours de publication, en ce domaine. 
travaux effectués — moins sur le plan musical que liturgique — par M. Jacob 
Muysu, Higonmène de l’Église Copte Catholique de Faqous (Basse-Égypte) : 
travaux sur les « Psalis », sur les « Canons », etc. 

2. M. TUBIANA m'a signalé l'existence, dans la musique éthiopienne, 
de 3 modes. Mais, là encore, aucune précision ; s'agit-il de « modes » au sens 
technique que nous donnons à ce mot actugllement, ou bien de « formules », 
certainement différentes au point de vue rnélodique.. et peut-être au point 
de vue modal ?.… 
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En elle-même, la musique copte ne manque pas d'intérêt. Bien 
peu a déjà été fait. et presque tout reste à entreprendre dans 
cette étude. 

Les débris qui nous restent de la notation copte nous montrent 
une certaine ressemblance avec la notation byzantine. et la 
notation grégorienne. 

D'autre part, ce que nous savons de l’histoire de l'Égypte nous 
montre un peuple qui, loin de se laisser assimiler, assimile plutôt 
ceux avec lesquels il entre en contact. La Bible, à cet égard, nous 
incite à bien des rapprochements dans ce sens. N'en serait-il pas 
de même avec la musique liturgique copte, et celle-ci, au lieu de 
n'être qu'un informe amalgame des musiques liturgiques environ- 
nantes, ne serait-elle pas la lointaine héritière de ces mélodies 
pharaoniques dont les bas-reliefs égyptiens nous ont conservé 
quelques traces ? 

On assigne d'ordinaire à la musique du culte synagogal le rôle 
d'ancêtre de la musique liturgique chrétienne. Mais précisément 
des historiens voient dans les litanies des anciens Égyptiens la 
source d'inspiration et d'emprunt de la musique liturgique juive. 

Dans ces conditions, la musique liturgique copte revêtirait une 
importance qu'on ne lui a peut-être pas assez accordée jusqu’à 
présent. 

Mais tout cela n'est qu'hypothèse, sinon gratuite, du moins 
difficilement contrôlable. Nous ne savons pas, aujourd'hui, la 
valeur exacte d'authenticité de la musique copte actuelle. Les 
multiples influences musicales qui se sont fait sentir en Égypte 
depuis le début du christianisme peuvent avoir ébranlé la tradi- 
tion antique... 1 Nous ignorons, et pour longtemps encore, l'apport 
exact des éléments étrangers. Seuls des enregistrements systéma- 
tiques et des transcriptions et analyses de pièces pouvaient nous 
apporter une base solide pour une étude vraiment scientifique 
de la question. C’est ce que nous avons fait. L'avenir nous dira 
si nous sommes dans le droit chemin. 

René MÉNARD. 


1. Les enregistrements de musique folklorique arabe du Yémen que 
M. TUBIANA a eu l’amabilité de me faire entendre ont de grandes ressem- 
blances avéc la musique arabe en usage en Égypte. et avec la musique 
copte. Cela prouverait que dans les détails d'ornementation musicale (fiori- 
tures diverses), la musique copte a été assez « arabisée », mais je ne pense 
pas que cette « arabisation » atteigne le fond des mélodies coptes. 


LES ORCHESTRES POPULAIRES A PARIS 
VERS LA FIN DU XVIe SIÈCLE 


L'ue XVI® SIÈCLE un parisien désirait engager des instru- 
mentistes à l’occasion d’une fête, il s'adressait à l’une ou 
l'autre des bandes de la confrérie St-Julien 1, Tous s’en allaient 
ensuite chez le notaire faire préciser par écrit les conditions de leur 
engagement. C'est ainsi que j'ai pu étudier au Minutier central 
des notaires des Archives nationales plus de cinquante de ces 
contrats d'association, qui fournissent tous les détails désirables 
sur le fonctionnement de ces orchestres populaires qui vont bientôt 
faire triompher leurs traditions à la Cour, dans les dernières années 
du siècle. 

Voici d'abord une liste de ces bandes, qui donne déjà une idée sur 
leur constitution et leurs transformations et sur laquelle se fonde 
cette étude 


1486, 2 mars : Jean Doude, Philippart Huiboust et Jean Tristan, 
« joueurs d’esbatemens » pour un an (Min. Cent., XIX, 1). 

1518, 20 mars : Nicolas Quiquebeuf, Jean Loré, Jean Moireau et Jean 
Benoist le Jeune, pour 3 ans (VIII, 16). 

1528, 16 novembre : Jean Sonnier, Macé {. 
Convers, pour 6 ans (CXXII, 1027). 


...], Jean Gentil, Nicolas 


1538, 25 mai : Simon Leclerc, Nicolas de Florance, Jean Langlois, 
Nicolas Barbier, Jacques Fredet le jeune et Nicolas Mutet, pour 6 ans ?, 

1530, 21 novembre : J. Trousselle et Charles Bouchaudon (CX, 1). 

1541, 20 avril : Guillaume Loyer se joint à la précédente association, 
pour les quatre années qui restent à courir (idem). 

1542, 15 mars : Jean Sohier, Josse Duboys, Pierre Desbruyères, Michel 





1. F. LESURE, La communauté des « joueurs d'instruments » au XVI s., 
dans la Revue historique de droit français ef étranger, 1953, PP. 79-109. 
2. E. COYECQUE, Recueil d'actes notariés…., t. I, Paris, 1905, Pp. 331. 
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Couillon, Charles Bouchaudon, Bertrand Pocheneux et Claude Couillon 
jusqu'au mardi gras. 

1542, 25 septembre : Michel, Claude et Nicolas Couillon, Julien Le 
Maistre, Claude de la Canessière, pour 4 ans (XXXIII). 

1542, 28 septembre : Jean Sollier, Jean Hémon, Thomas Boullant, 
Bertrand Pocheneux, Charles Bouchaudon, Nicolas Renouard et Pierre 
Desbrières, pour un an (III, 53-54). 

1544, 27 décembre : Nicolas Sablier, Nicolas Coutans et Esmon Rabi, 
dit Judas, jusqu’à Pâques (CX, 13). 

1545, 14 février : Nicolas Quinoye, Nicolas Renouard, Bertrand 
Pocheneux, Guillaume Loyer, Charles Bouchaudon et Pierre Desbruyères, 
pour un an (LXXVIII, xx). 

1545, 15 juin : René Renoul, Maurice Ythier, Martin Ranguet, Alain 
de Selle, Nicolas Leclerc et Guillaume Le Héricher, pour un an (XI, 25). 

1546, 15 septembre : Jean Langlois et Guillaume Lohier pour 5 ans 
(LXXVIII, 13). 

1547, 29 décembre : Nicolas Convers, Jacques Regnauld, Jacques 
Fredet l'aîné, Guillaume Fredet l'aîné, Guillaume Bunaulx, Jean Lan- 
glois, Pierre Desbruyères, Charles Chevallier, Guillaume Loyer, pour 
3 ans (C, 27). 

1548, 19 avril : Maurice Ythier, Thomas Moligny, Martin Ravynet, 
Alain de Selle, Philippe Serpyno, Jean-Baptiste de la Badye, pour un an 
(XI, 28). 

1551, 30 juillet : Simon Leclerc, Nicolas Quinoye, Bertrand Pouche- 
veul, Jean Alain, Simon Poucheveul, Jacques Hémon le jeune, Jacques 
Regnault le jeune et Gilles Bernard, pour 4 ans (XLIX, 45). 

1552, 26 novembre : Nicolas Renouart, Jean Henry, Guillaume Las- 
nier, Jacques Regnauld le jeune, Jacques Hémon le jeune, pour un an 
(XI, 32, fol. VIIIxx). 

1552, 2 décembre : Nicolas Convers, Jehan Langloys, Jehan D’Estrée, 
Charles Chevallier, Supplice Belamy, Julien Le Maistre, Angilbert 
Bezart, Jehan Loré, Salomon Darlu, Jacques Fredet le jeune et Guillaume 
Bunault, pour 6 ans (CXXII, 1281). 

1555, Q mai : Jacques Hémon l'aîné, Jacques Regnault l'aîné, Jacques 
Fredet l'aîné, Charles Bouchaudon, Claude Bouchaudon, Claude Couillon, 
François le Vacher, pour 4 ans (III, 236). 

1556, 13 mars : Julien Daumont, Denis Demoyneau, Jean Henry 
l'aîné, Jacques Regnault le jeune, Jacques Hémon le jeune, Guillaume 
Lasnier, Nicolas Renevaste, pour 3 ans (XI, 35). 

1556, 3 juin : Nicolas, François et Claude Robillard, Julien Guéret, 
Jacques Anclou, Gilles Regnauld, pour 2 ans. 

1556, 17 juin : Christofle Marguerye est adjoint aux associés précé- 
dents (LXXVIII, 38). 
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1556, 22 août : Julien Daumont, Denis Doyneau, Jean Henry l'aîné, 
Jacques Regnauld le jeune, Jacques Hémon le jeune, Guillaume Lasnier, 
Nicolas Renouard, Alain Fredet, pour 2 ans (XI, 36). 

1557, 27 juillet : Jacques Hémon, Jean Langlois, Julien Daumont et 
Claude Langlois, pour 4 ans (XCI, 35). 

1557, 31 juillet : Sulpice Belamy, Salomon Darlu, Jean Henry l'aîné, 
Charles Bouchaudon, Guillaume Lasnier, Jacques Regnauld le jeune, 
Jacques Hémon le jeune, Claude Bouchaudon, Claude Couillon, pour 
4 ans. 

1558, 10 janvier et 10 novembre : Jacques Hémon l'aîné et Claude 
Viagot se joignent à la précédente association (XLIX, 57). 

1560, 20 février : Jean Fourcade, dit Portet, Nicolas de Florence, 
Jacques Chevalier, Nicolas de Florence le jeune, Claude de Florence, 
pour 2 ens (XVII, 36). 

1560, IT juin : Jean Fourcade, dit Portet, Nicolas de Florence, Salo- 
mon Darlu, Jean Henry le moyen, Christofle de Beauchamp, Jean 
Couillon, Julien Hébert, Vincent Turqueau, Jacques Anclou, Nicolas 
de Florence le jeune, Claude de Florence, son frère, jusqu'au Carême 1561 
(XVII, 36). 

1561, 27 avril : Philippe Dagye, Adrian Mazuet, Jean Joly, Étienne 
Turpin, Jean Fredet le jeune, Pierre Joly, Jean Benoist (XI, 40). 

1561, 13 mai : Philippe Dagie, Jean Joly, Étienne Turpin, Pierre 
Joly, Charles Fourcade, Jean Jeresme, pour un an (XL, 41). 

1561, 19 mai : Antoine Mesnyer, Adrian Mazuet, Marc Langlois, 
Philippe Dagye, Jean Joly, Pierre Joly, Étienne Turpin, Guillaume 
Mazuet, Charles Fourcade, Jean Jeresme (XI, 41). 

1575, 19 décembre : Claude Bouchaudon, Charles Chevalier, Gilles 
Bernard, Jacques Le Vacher, Claude Le Vacher, Gervais Coppeau, 
Marc Langlois, Guillaume Daumont le jeune, Antoine Desnotz, Michel 
le jeune, pour 5 ans (III, 387). 

1576, 8 août : Charles Bouchaudon, Guillaume Daumont l'aîné, Jean 
Desforges, Simon Collet, Michel Jardinet, Jean Vicaire, Salomon Darlu, 
Nicolas Mutet, pour 2 ans (III, 391). 

1581, 13 mai : Claude Lorin, Jean Delaporte, Guillaume Hesne, Jean 
Leguay, Boulmyer, Guillaume Becquet (LXXIII, 116). 

1583, 4 juin : Jean Delaporte, Jean Desnotz, Guillaume Hesne, 
Guillaume Lefèvre, Jean Vyan, Pierre Delamotte le jeune, Guillaume 
Chappel, Nicolas Du Ru, Gilles Lemesle, Pierre Delamotte l'aîné, pour 
un an. 

1583, 22 juin, Q juillet et 17 décembre : Christofle Clermont, Jean 
Leguay et François Mesnager se joignent à la précédente association 
(XVIII, 107). : 

1584, 13 avril : Pierre Delamotte l'aîné, Guillaume Lefébure, Jean 
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Leguay, Guillaume Hesne, Claude Poullart, Guillaume Chappel, Pierre 
Guérin, Antoine Motteau, pour 3 ans (XVIII, 108). 

1585, 15 mars : Pierre Delamotte l'aîné, Guillaume Lefébure, Jean 
Leguay, Guillaume Hesne, Claude Poullard, Guillaume Chappel, Nicolas 
Du Ru, Antoine Motteau, Pierre Delamotte le jeune, François Richomme, 
Jean Pellecerf, Guillaume Hémon, Balthazard Hémon son frère, Fran- 
çois Leschassier, pour 3 ans. 

1585, 11 mai et 23 décembre : Christofle de Clermont et Pierre Che- 
vallier se joignent à la précédente association (XVIII, 100). 

1587, 2 mars : François Mesnager, Guillaume Hesne, Fiacre Boucher, 
Guillaume Hémon, Balthazard Hémon son frère, Antoine Picot, Robert 
Ruette, Christofle Marguerye, Jean Pellecerf, pour 2 ans (V, 13). 

1587, 22 octobre : Gervais Coppeau, Jean Le Vicaire, Antoine Le 
Vacher, Jacques Duchesne, François Delamotte, Grégoire de Béthune, 
Guillaume Lasnier, Christofle de Beauchamp, François Langlois, 
Guillaume Masnet, Jean Delafont, Nicolas Dugap, Etienne Langlois, 
Jean Perrichon, pour 12 ans (CV, 237). 

1587, 17 décembre : Marc Langlois, Jean Loré, Michel Henry, Jean 
Delamotte, Pierre Chevallier, Nicolas Crossu, François Leschassier, pour 
10 ans (LXXXV, 88). 

1588, 23 mars : Noël de Neuvecelles et Jean Jeresme se joignent à 
la précédente association pour 4 ans seulement. 

1588, 1 octobre : Quentin Léger, Guillaume Chappel, François 
Richomme, Nicolas De Pret, se joignent à la précédente association 
(LXXXV, 88). 

1595, 5 mai : Claude Nyon, Guillaume Duburet, Nicolas de Pret, 
Guillaume Lasnier, Christofle de Beauchamp, Nicolas Dugap, Étienne 
Langlois, Jean Perrichon, Jean Delafont, Guillaume Masnet, François 
Langlois, Gervais Coppeau, Jean Le Vicaire, Antoine Le Vacher, Jacques 
Duchesne, François Delamotte, Grégoire de Béthune, Henri Picot, 
Michel Le Jeune, Pierre Beauchamp, Antoine Desnotz, Jean Masnet 
(V, 22). 

1595, 31 août : Jean Fredet, Antoine Le Vacher, Jean Perrichon, 
Guillaume Duburet, François Leschassier, Nicolas de Pret, pour 7 ans 
(V, 22). 

1595, 9 septembre : Guillaume Lasnier, Gervais Coppeau, Jean Vicaire, 
Antoine Le Vacher, Grégoire de Béthune, Henri Picot, Michel Le Jeune, 
Pierre de Beauchamp, Antoine Desnotz, Jean Masnet, Jean Perrichon, 
Nicolas Crossu, Jean Delamotte, Quentin Léger, Nicolas de Pret, Claude 
Nyon, Guillaume Duburet, Jehan Fredet, Jacques Le Vacher, François 
Leschassier (V, 22). 

1596, 28 février : Christofle Marguerie, François Mesnager, Ysaac 
Moronvillier, Jacques Dardet, Jacques Carté, Pierre Dupin, Henri 
Bonnegent, Charles Périer (XCI, 153 bis, fol. LvIr1). 
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1607, Q novembre : Gilles Hébert, Jacques Buffeteau, Jacques Gaigne- 
ron, François Gauldron, Adam Vallet, Claude Godard, Adrien Pendar- 
gent, pour les fêtes du Jour de l’an (II, 64). 

1607, 12 novembre : Claude Nyon, Pierre de Beauchamp, Antoine Le 
Vacher, Jean Mazuet, Guillaume Duburet, Jean Delamotte, Henri 
Picot, François Leschassier, Grégoire Béthune, Michel Le Jeune, Antoine 
Desnotz, Quentin Léger, pour 35 ans (LVI, 16). 

1625, 27 mars : Adrien Pendargent, Claude Tan, dit Chevalier, 
Guillaume Behure, Toussaint Raffy, Nicolas Bigot, J. Musnier, Guillaume 
Rondeau et J. Illaire, dit Dollens, pour 4 ans. 


# 
* * 


En général, les musiciens qui se réunissent ainsi ne fixent pas 
de nombre maximum à l'association, et souvent ils s'adjoignent 
en cours de route quelque compagnon. Mais certains établissent 
un chiffre limite que l’on ne pourra dépasser : sept associés du 
23 mars 1588 déclarent qu'ils « pourront prendre encore avecq 
eulx aultres joueurs d’instrumens pour augmenter le nombre de 
leur compagnie... jusques au nombre de douze maistres: joueurs 
d'instrumens, oultre le nombre susdit et ledit nombre de douze 
estant parfaict n'en pourront plus prendre ny associer avec eulx ». 
Quelques jours plus tard, deux d'entre eux ont changé d'avis et 
quittent la société, tandis que deux autres y entrent, mais pour 
quatre ans seulement au lieu de douze. Le 1er avril, trois nouveaux 
engagements ; le 1er octobre, trois, plus un quatrième qui ne res- 
tera que deux ans 1, Le chiffre prévu est donc dépassé, mais on 
pense que certains instrumentistes devront s'absenter. 

Des dispositions spéciales doivent être prises lorsque des musi- 
ciens du roi entrent dans l'association. Comme ceux-ci servent 
par quartiers à la Cour, force est bien à leurs compagnons d’ad- 
mettre qu'ils seront absents durant ce temps. La présence à leurs 
côtés de tel ou tel violon du roi contribuait au succès de la bande 
auprès du public ; aussi les simples maîtres ne devaient-ils faire 
aucune difficulté pour leur accorder ce qu'ils demandaient. Le 
premier exemple se rencontre le 20 février 1560 : sur les cinq 
associés Jean Fourcade et Nicolas de Florence sont hautbois du 
roi et Jacques Chevalier est attaché au roi de Navarre. On décide 
que pendant le temps qu'ils seront au service de leur maître, ils 
n'auront pas part aux gains de l'association ; de même les maîtres 
ne pourront rien prétendre sur leurs gages. C’est une clause qui, 





1. Min. centr., LXXXV, 88. 
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par la suite, deviendra habituelle. On prévoit même en 1595 le 
cas où, engagés pour une noce, Nyon, Duburet et Depret seraient 
brusquement rappelés au cours des festivités « pour le service du 
roy »; ils ne toucheraient alors leur part que s'ils achevaient leur 
engagement. Il n'y a, en somme, aucune rigidité dans la formule 
de l'association et il est toujours possible d'adapter le contrat 
aux circonstances particulières : ainsi tous les membres doivent 
être en possession de leur brevet de maîtrise, mais il y avait moyen 
de tourner cette interdiction. 

Dans la plupart des contrats « classiques », les joueurs d’instru- 
ments déclarent qu'ils se mettent en société « pour jouer de leurs 
instrumens aux festes et la ou on les vouldra mander », ou « tous 
jeux d'instrumens et autres choses quelconques », ou bien dans les 
« assemblées et compaignies honorables, la ou ilz seront appelez », 
etc. La durée qui est toujours fixée d’une manière précise varie 
de quelques jours à 35 ans! Ici l'établissement d’une moyenne 
n'aurait aucune signification, car, très souvent, les musiciens rom- 
paient d'un commun accord leur association bien avant son terme. 
Le but véritable de l'association est une exploitation commu- 
nautaire et un partage égal des profits réalisés par ses membres. 
Les contrats stipulent que « tout ce qu'ilz gaigneront ensemble 
a cause dud. jeu d’instrument, tout se partira entre eulx quatre 
egallement » ou « qu'ilz estoient associez a commun gain et prouffict 
de tout ce qu'ilz gaigneroient », ou encore « tout ce qui proviendra 
de ce sera party entre eulx, chacun par égalle porcion en la maniere 
acoustumée ». Un notaire habitué aux associations de marchands 
écrit même que les musiciens sont associés « a perte et a gain ». 

Mais toujours les exceptions : le cas où, seuls, quelques membres 
de la bande se déplaceraient pour prêter leur concours à une fête, 
est toujours réservé avec soin. En principe, si la moitié des associés 
ou moins est engagé, les musiciens ne sont pas tenus de rapporter 
le gain à la communauté. Mais si l'engagement comporte une aubade 
ou un « réveil », ils doivent par contre partager avec leurs collègues, 
y compris ceux qui n'ont pas participé à la « corvée », comme disent 
certains textes. Il y a bien d’autres cas d'espèce, mais l'importance 
accordée à l’aubade est toujours le trait marquant de ces clauses 
particulières. Les onze associés du 1°7 juin 1560 unifient ce genre 
d'obligations : chaque fois qu'ils seront plus de deux, qu'il y ait 
ou non aubade, les joueurs devront accepter le partage. 

Les profits des musiciens n'étaient pas seulement en argent. 
Il s'y joignait très souvent des dons en nature, offerts par des 
mariés, par les organisateurs d’une aubade ou d’un banquet. Les 
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quatorze maîtres qui, en 1587, s'associent pour douze ans attachent 
un grand prix à ce genre de butin, qui devra, lui aussi, subir le 
partage. Ils prévoient des bagues, des anneaux, des « habitz et 
livrées jusques a demie aulne de tafietas et au dessus ». Deux 
exceptions sont consenties : pour celui qui montre à danser à la 
fiancée et celui qui aura découvert et conclu le marché avec le 
client 1, Il serait normal que ce dernier soit favorisé. Néanmoins, 
la confiance ne règne pas toujours parmi les associés : ils sont sept 
maîtres qui, le 17 décembre 1587, stipulent que « nul d’entre eux 
ne pourra aller marchander nopces, banquetz, mascarades ou 
aultres choses qu'il soyt sans mener avecq luy deux ou troys de 
ses compagnons ; et quand le marché sera faict, celuy qui aura la 
nopce ne pourra aller recepvoir les deniers sans mener avecq luy 
deux aultres que ceulx qui auront esté avecq luy pour marchan- 
der ? ». Signalons enfin une formule tout à fait exceptionnelle 
d'association : le 21 novembre 1539, J. Trousselle et Charles 
Bouchaudon, maîtres joueurs d'instruments, s'associent pour le 
profit d’un « teston » mis en banque en échange duquel on leur a 
remis un billet où se trouve cette sentence pleine de bon sens 
« Soubz terre fault aller 5. » 

Enfin, il fallait décider de la manière dont se feraient les par- 
tages. Les plus pressés pensent qu'il faut se faire payer « sytost 
qu'ilz auront servy aux lieux là où 1lz seront appelez, et en avoir 
chacun sa part et portion sytost et incontinant que lesdictz deniers 
seront receuz * ». Mais d’autres attachent plus de prix à la régu- 
larité : neuf maîtres, associés le 4 juin 1583, feront leurs comptes 
bien sagement tous les samedis 5. D'autres de quinze jours en quinze 
jours. Enfin les 7 instrumentistes qui, en 1607, se réunissent pour 
jouer des ballets, font trésorier l’un des leurs, Gilles Hebert, qui 
se charge des recettes et des partages °. 

Les membres de l'association se soumettent à un certain nombre 
d'obligations. Celles-ci sont d’abord d’un ordre purement matériel : 
en 1518 Jean Moireau et Jean Benoist doivent se procurer « chacun 
une robbe, moictié en velours tance et l’autre moictié d'escarlate 
vermeille a leurs propres coustz et despens ? ». Les associés du 


Min. centr., CV, 237. 
Ibid., LXXXV, 88. 
Ibid., CX, 1. 

Ibid., III, 391. 

Min. centr., XVIII, 107. 
. Ibid., II, 64. . 
. Ibid, VIII, 16. 
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25 mai 1538 promettent simplement de s'habiller de « livrée les 
ungs comme les aultres, honnestement 1 ». Mais à mesure que l’on 
s'avance dans le siècle, ces dispositions vestimentaires disparaissent. 
On insiste plutôt sur le fait que les joueurs doivent « fournyr » 
et entretenir leur instrumens ?. Ou bien on leur demande de se 
réunir chaque semaine, non seulement pour procéder au partage 
des gains, mais pour vérifier le matériel. C'est chaque mercredi 
que Philippe Dagie, Jean Joly, Etienne Turpin, Pierre Joly, Charles 
Fourcade et Jean Jeresme se retrouvent « en la chambre de l’un 
d’eulx » pour « recorder » leurs instruments. Il ne s’agit pas d’une 
formalité ou d’une simple réunion amicale, car ceux qui n’y viennent 
pas payent 10 sols d'amende *. Très souvent, à partir du milieu 
du xvie siècle, on précise ainsi que les associés doivent fournir 
eux-mêmes leurs instruments « convenables », correspondant aux 
parties qu'ils doivent tenir dans l'orchestre. 

Plus importantes sont les clauses qui interdisent aux musiciens 
d'aller jouer avec d'autres troupes pendant le temps de l’associa- 
tion. On les retrouve régulièrement dans chaque contrat. Mais 
l'interdiction n'est pas toujours absolue : certaines compagnies 
admettent les « infidélités », pourvu que l'autorisation soit deman- 
dée à l'ensemble des associés. Sinon le contrevenant s’exposait 
à une sévère amende de 30 écus { ou à son expulsion de la société. 
Des facilités exceptionnelles sont, là encore, accordées aux musiciens 
du roi : dans la troupe de 1588, François Richomme, violon de 
Henri III, a d'avance l'autorisation de se départir de l'association, 
moyennant le versement de 30 écus. Par la suite, il pourra, s’il 
le désire, revenir dans la petite troupe. 

Dans les contrats d'association, il est rarement question de 
répétitions obligatoires pour l'excellente raison que la majeure 
partie du répertoire était assez stéréotypée et que sa connaissance 
était acquise par la troupe pour de nombreux mois. Mais il en fut 
tout autrement à l'extrême fin du xviI® siècle et dans les premières 
années du xviI® siècle. Voici sept joueurs d'instruments qui, le 
9 novembre 1607, décident d'aller « aux estrennes » pendant trois 
jours, du 1*r janvier au matin au 3 au soir. Ce n'est pas pour 
rien qu'ils se réservent ainsi deux mois pour la préparation du 
spectacle : deux fois par semaine les associés se retrouveront 
rue de la Bucherie au logis de François Gauldron, l’un des leurs, 


. E. COYECQUE, Recueil d'actes notariés, t. I, n° 1748. 
. Min. centr., CX, 13 (27 déc. 1544). 
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. Ibid., XVIII, 107 (4 juin 1583). 
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pour « tenir le consert ensemblernent ». Celui ou ceux qui s’abs- 
tiendraient ainsi de venir chaque mercredi ou chaque vendredi 
à 4 heures payeront 30 sols d'amende par séance manquée, sauf 
maladie ou « empeschement légitime ». Mais ce n'est pas tout 
au cas où l’un d'eux « ne sauroit bien et deuement sonner sa partye 
dans deux jours devant led. Jour de l'an », il serait expulsé de la 
société et contraint de verser 6 livres t. de dommages et intérêts ! 
Un des traits les plus remarquables — bien qu'’habituel aux insti- 


tutions corporatives — est la situation réservée aux associés 
malades. Ceux-ci touchent leur part, « comme s'il avoyent travaillé 
et assisté avecq leurd. compagnons ». Deux cas sont pourtant 


réservés : celui où le musicien serait atteint de quelque maladie 
réputée honteuse. Pour qu'il ne subsiste aucun malentendu, les 
contractants font inscrire au notaire qu'il s’agit de « malladye de 
vérolle, poullins ou bosse chancreuze ? ». Le second cas est celui 
où le prétendu malade sortirait le lendemain « pour vacquer a 
aultres ses affaires * ».… 

Bien entendu, tous les instrumentistes promettaient de « rappor- 
ter tout ce qu'il gaignerait et en tenir bon, vray, juste et loyal 
compte l'un d’eulx à l’autre, a la descharge de leur conscience, 
sans aucune chose en recéler », sous peine d’être expulsé de la com- 
pagnie. L'empreinte religieuse qui marque les membres de la con- 
frérie Saint-Julien se rencontre plus nettement encore dans une 
clause particulière du contrat de juin 1583, par lequel les huit 
associés prenaient la décision suivante : « Et ou aucun d'’eulx sera 
trouvé blasphémant et jurant le nom de Dieu en vain et fera que- 
relles et dira injures atrosses a aucun des associez, en ce cas paiera 
ung escu d'or soleil aux aultres assossiez, a leur volunté et pre- 
miere requeste { ». 

Les associés pouvaient d'un commun accord rompre leur con- 
trat. Ils allaient alors trouver le notaire pour signer un acte annulant 
leur premier engagement. Ce commun accord ne se faisait pas tou- 
jours sans mal. On a vu que, en cas de dérogation aux clauses de 
l'association, un musicien pouvait être expulsé par ses compagnons, 
sans préjuger de l'amende à leur verser. Même pour quitter de soi- 
même ses associés avant le délai prévu, il y avait une somme de 


1. Jbid., 11, 64. 

2. Ibid., XI, 28 (19 avril 1548). 

3. TIbid., LXXXV, 88 (23 mars 1588). Dans certains cas le malade ne con- 
tinue pas à toucher sa part s’il reste absent plus d'un temps limite qui peut 
être fixé à 8 jours. D 

4. Min. centr., XVIII, 107 (4 juin). 
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10 écus à débourser pour le partant — compensation normale 
demandée à celui qui ne remplissait pas ses obligations jusqu’au 
bout. Mais les désistements ne se déroulaient pas toujours d’une 
manière aussi simple. Parfois deux groupes se formaient parmi 
les associés et il fallait recourir au procès. En 1588, on assiste 
ainsi au conflit de neuf joueurs d'instruments : six d’un côté et 
trois de l’autre. Impossible de réaliser un accord sur la somme 
à verser pour la cessation de contrat. Au lieu de faire appel à la 
justice, le réflexe corporatif joue chez eux ; ils demandent l’arbi- 
trage de certains de leurs collègues. Le premier groupe choisit 
Guillaume Masnet et Jean Delafont, le second Jean Henry et 
François Robillard. Les quatre maîtres devront ensemble recher- 
cher les bases d’un accord. En dernier ressort on décide que le 
« roi » Claude Bouchaudon jouera le rôle d’arbitre suprême, si la 
première conciliation échoue 1. 

En général les associations de ce type étaient seulement valables 
pour ceux qui les avaient contractées ou, nommément, ceux qui 
étaient engagés en cours de route. La mort d’un des membres 
maintenait intacts les engagements pris par ceux qui restaient 
vivants. Dans les toutes premières années du xviI® siècle, nous 
avons un exemple d'une association d'un type un peu différent. 
Le 26 février 1602, douze maîtres joueurs d'instruments et violons 
du roi s’associaient pour 40 ans ! Ce n'étaient pas de tout jeunes 
hommes, loin de là : Claude Nyon, Beauchamp, Le Vacher, Masuet, 
Duburet, Lamotte, Picot, Leschassier, Béthune, Le Jeune, Desnotz 
et Léger. Autrement dit le haut du pavé de la confrérie, ceux dont 
les compositions se répandaient dans une partie de l’Europe et 
qui étaient notées avec soin par le maître de Wolfenbüttel, M. Prae- 
torius. Ces maîtres sont-ils si conscients de la valeur présente de 
leur bande qu'ils veulent sur-le-champ que leurs fils héritent de 
cet avantage ? On ne s'explique pas autrement la longueur insolite 
du temps d'association. Le contrat est déclaré valable pour « leurs 
enffans malles qui sont venuz et a venir » dès qu'ils auront atteint 
l’âge de 20 ans ?. Ces dispositions nouvelles sont typiques de l’évo- 
lution politique et sociale du temps : c'est la grande époque des 
survivances, de la vénalité des offices. Tout se transmet : en 1596 
Jean Perrichon vendait sa charge de hautbois du roi à Michel 


1. Min. centr., V, 14. 
2. Contrat du 13 novembre 1607 qui reproduit les dispositions de celui 
de 1602, lequel n’est pas conservé : Min. centr., LXI, 16. 
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Henry 1; bientôt les compositeurs du roi choisirent eux-mêmes 
leur successeur, du moins jusqu'à Louis XIV. On voit ici la poignée 
des maîtres privilégiés assurer l'avenir de leurs enfants même au 
sein de la confrérie populaire. 

Le contrat est accepté, rédigé et signé (vers la fin du siècle seu- 
lement). Il reste à sceller l'événement, ce qui sera l’occasion d’un 
banquet où rien ne manquera. Si on a la chance d’avoir avec soi 
quelque musicien de la Cour, on lui demandera d'en faire les frais. 
Ils sont vingt en cette fin d'année 1595, à décider une réunion 
générale de ce genre, le plus près possible du Jour de l'an (après 
les étrennes du roi !) : « Et pour l'alliance d'icelle société les sus- 
nommez gaigez et en l’Estat du roy donneront a toute lad. société 
six bouteilles du meilleur vin, et le meilleur cocq, dinde, qui se 
trouveront lors pour repaistre ensemblement.… » ? 

En province, d'après les quelques renseignements que nous 
possédons, le mécanisme de l'association est à peu près le même. 
Mais il y a évidemment de nombreuses variantes, selon les circons- 
tances locales et les traditions. A Troyes, le 3 novembre 1600, 
les six associés de la « grande bande » partagent ainsi les amendes 
perçues sur l’un d’entre eux : un tiers va au « roi », un tiers aux 
pauvres et l'autre tiers aux non contrevenants. Un système 
d’amendes progressif est appliqué aux querelleurs : 30 sols la pre- 
mière fois, le double la seconde, et éventuellement l'expulsion à 
la troisième voie de fait. D'autres associés veulent bien conserver 
sa part à leur camarade malade ou blessé, mais pendant 3 mois 
seulement %. À Beauvais, on ne va pas au delà de six semaines #. 
Mais dans l'ensemble, l'effort de centralisation accompli par le 
« roi » paraît avoir réussi. Même à Carcassonne, en 1622, on retrouve 
les caractéristiques essentielles de l'institution coopérative : quatre 
violonistes, associés pour un an, s'interdisent d'aller jouer avec 
d’autres, conviennent des mêmes amendes, des mêmes partages 5. 
À Angers, un contrat de 1557 reproduit presque intégralement 
le formulaire parisien *. 


1. Min. centr., XCI, 153 bis. 

2. Ibid, V, 22 (9 sept. 1595). 

3. Louis Morin, Les assoc. coopératives de joueurs d'instruments à Troyes, 
dans les Mém. de la Soc. acad. de l'Aube, t. LIX, 1895, pp. 12-14. 

4. V. LEBLOND, Les assoc. de musiciens à Beauvais au XVIe s., Beauvais, 
1925, P. 29. 

5. Arch. de l'Aude, Série E, Notariat de Carcassonne, H. Jalabert, 
année 1622 (mars). : 

6. J. LEVRON, Une assoc. de musiciens au XVI® s., dans Euterpe, n° 7, 
consacré à Lully. 
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La différence essentielle entre le mode d'association de Paris 
et celui des autres villes réside dans le fait suivant : face à une 
demande beaucoup plus modeste, les bandes, très peu nombreuses, 
sont beaucoup plus stables. A la fin du xvi® siècle, le même carac- 
tère étroitement conservateur conduit l'élite des joueurs d'instru- 
ments à se constituer en « grande » bande, qui monopolise prati- 
quement l'essentiel du marché local. A la « petite » bande revenaient 
les petits engagements peu lucratifs. Nous avons quelques exemples 
de ce petit nombre d’associés, qui, à eux seuls, créent une véritable 
confrérie : en 1598 à Laon !, en 1614 à Abbeville ?, 


* 
* * 


Dans la seconde moitié du xvi® siècle on remarque un chan- 
gement dans la rédaction des contrats d'association de joueurs 
d'instruments. Auparavant on ne mentionnait jamais à quelle 
partie instrumentale était spécialement destiné tel ou tel joueur. 
Or, à partir de 1580 environ *, les associés prennent l'habitude de 
se distribuer devant notaire les parties qu'ils auront respectivement 
à tenir dans le petit orchestre. Heureuse habitude à laquelle nous 
devons de précieux détails sur l’évolution de l'orchestre du temps. 
Avant de l'examiner, il faut noter que l'appareil polyphonique, 
tout comme dans la musique vocale, n’est pas aussi contraignant 
que le donnent à penser toutes les éditions que l’on conserve du 
xvIe siècle. La monodie instrumentale est une réalité. Combien 
de contrats prévoient le cas où « ung ou deux d’entre eulx (les asso- 
ciés) jouent particulièrement * ». Fréquemment, on se contente 
de deux violons pour faire danser : ainsi en 1569, les maîtres 
chappliers auront quatre violons le jour de la Saulsaye jusqu’à 
6 heures du soir, et deux seulement dans la soirée 5. Ce n’est donc 
pas forcément par négligence que Philidor note dans ses collections 
des airs à deux voix. L’harmonisation ne semble pas avoir été 
à la portée de n'importe quel joueur. Michel Henry prévient dans 
son recueil d’airs qu'il a composé les parties de dessus, tandis que 
Caroubel ou Planson faisaient toutes les autres. Sans doute est-ce 


1. Arch. de l'Aisne, E 490. 

2. WIGNIER, dans le Bull. des Procès-verb. de la Soc. d'émul. d'A bbeville, 
1881, pp. 46-49. 

3. V. LEBLOND (Les assoc. de music. à Beauvais au XVI® s., 1925, p. 51) 
cite ainsi trois associés en 1580. 

4. Min. centr., XI, 35 (13 mars 1556). Autre exemple dans ibid., XVII, 36 
(rer juin 1560), etc. 

5. Min. centr., III, 206. 
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aussi le cas des airs de danse du Terpsichore de 1612 où les « mélo- 
dies » sont effectivement de maîtres parisiens, mais qui furent har- 
monisées pour une part par M. Praetorius et Caroubel. 

Dans l’ensemble, cependant, on tenait à l'édifice polyphonique 
classique, lorsque cela était possible. Cet édifice fut le quatuor 
jusque vers la fin du siècle. Mais dans les années qui précèdent 
aussitôt 1600, les instrumentistes suivirent l'évolution de la musique 
vocale en ajoutant une cinquième voix. Michel Henry explique 
ainsi que sept des airs joués la nuit de la Saint-Julien 1587, qui 
étaient alors à 4, furent mis à $ parties après cette date, par Che- 
valier. 

On peut donc, à l’aide de certains contrats, se faire une idée 
de la distribution instrumentale de l'orchestre populaire. Voici 
quelques-unes de ces compositions entre 1583 et 16251 


1583, 4 juin 3 dessus de tout. 

et Q juillet 1 taille de tout. 

haute-contre de tout (dont l'un fait aussi 
bassecontre de cornet). 

1 bassecontre de tout. 

tailles de cornet, de flute, et bassecontre de 
violon. 

1 bassecontre de cornet, de flûte, et taille de 

violon. 


D 


1584, 13 avril, 3 dessus de tout. 

et 1585, 15 mars tailles de tout (dont l’un éventuellement 
bassecontre). 

hautecontre de tout. 

bassecontre de tout. 

dessus de cornet et taille de violon. 

bassecontre de cornet et hautecontre de 
violon et flûte. 

bassecontre de violon et taille de cornet. 


D 


bi 4 RD N 


dessus de tout. 

taille de tout. 

hautecontre de tout. 

bassecontre de tout. 

dessus de cornet et hautecontre de violon 
(éventuellement aussi dessus de violon). 


1587, 2 mars 


4 C0 bd 4 4 4 


1. On voudra bien se reporter pour les néms des associés et les références 
à la liste donnée au début de cet article. 
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A 


1596, février 1 dessus de tout. 
2 tailles de tout (dont l'un peut faire aussi 
bassecontre). 
2 hautecontre de tout. 
1 bassecontre de tout. 
1 taille de cornet et taille de luth. 
1 taille de violon et dessus de cornet. 
1607, 9 novembre 2 dessus. 
2 tailles. 
1 hautecontre. 
2 basses. 
1625, 27 mars 3 dessus de violon et cornet. 
1 dessus de violon et hautecontre de cornet. 
1 taille de violon et quinte de cornet. 
1 basse de violon et taille de cornet. 
1 basse de violon et de hautbois. 
1 quinte de violon et dessus de cornet. 


Ici c'est l'importance croissante des dessus et des basses qui 
domine des orchestres tels que ceux de 1584, 1587 et 1625. Il n'y a 
plus beaucoup de temps désormais pour parvenir à l'orchestre 
des 24 violons, qui ne sera que la transposition à la Cour des dispo- 
sitions instrumentales des bandes de Saint-Julien 1, Ces tableaux, 
il est vrai, donnent l’état de ces bandes dans leur effectif le plus 
complet. Mais, bien qu'elles ne se soient pas produites ainsi dans 
bien des circonstances, il arrivait très rarement aux joueurs d'ins- 
truments de s'associer à moins de quatre. A Amiens, même, c'était 
pour eux une obligation absolue de se répartir en groupes de 
quatre, une seule exception étant admise pour les « gens mécaniques 
et artisans » de n'avoir que deux ménétriers à leurs noces, et non 
moins ?. Le maintien de la disposition polyphonique habituelle 
était donc synonyme de qualité artistique et l'on n'y tolérait d’en- 
torse que pour les moins fortunés. À Bruxelles, en 1630, des instru- 
mentistes français dans une association du même type spécifiaient 
qu'ils ne pouvaient exercer à moins de cinq . 

En principe, « nul ne pourra jouer la partie de l’aultre ». Mais 


1. F. LESURE, Die « Terpsichore » von M. Praetorius und die franz. Instru- 
mentalmusik unter Heinrich IV, dans Die Musikforschung, V, 7-17. 

2. G. DURAND, Musiciens amiénois du temps passé, 1925, p. 14 

3. J. CUVELIER, La confrérie des musiciens instrumentistes de Bruxelles 
sous l'ancien régime, dans Académie royale de Belgique. Bulletin de la classe 
des Beaux-arts, 1946, pp. 56-57, à compléter par une note de la Revue belge 


de musicologie, 1950, PP. 142-143. 
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les remplacements sont des plus simples. En 1588 Henri Picot, 
qui est hautecontre, trouve cette partie de remplissage peu inté- 
ressante à jouer. Aussi lui accorde-t-on la possibilité de sonner le 
dessus de cornet « pourv eu qu'il y ayt une haulte contre pour sonner 
au lieu de luy 1 ». Les dessus, auxquels sont confiés les diminutions, 
sont tt ds de les plus attractifs. Aussi, lorsque l'un des asso- 
ciés avait, par ses relations personnelles, apporté un marché de 
noces à ses camarades, on lui confiait pour le remercier les dessus 
de violon ?. 


# 
* * 


Pour donner, en terminant, une idée du matériel musical utilisé 
par ces bandes, nous nous référerons à un document encore inconnu, 
une tablature française de violon du début du xvur® siècle, qui 
vient d'entrer à la Bibliothèque nationale avec le précieux legs 
André Pirro ?, Il s’agit d’un seul feuillet sur papier qui doit provenir 
d’une reliure dont l’origine est malheureusement inconnue. Un certain 
nombre d’'annotations permettent cependant d'affirmer qu'il s’agit 
d’un rôle ayant servi de « conducteur » ou aide-mémoire à des violo- 
nistes résidant dans le Midi de la France et utilisant le système de 
tablature italienne par chifires et non par lettres comme dans les 
tablatures françaises %. Les caractéristiques en sont à peu près les 
mêmes que celles de la tablature de Zagreb, de la même époque, décrite 
par Dragan Plamenac 5. On y rencontre cinq branles : Br. Loraine, 
Br. Le filou, Br. Gilote, Br. de Poitou et deux branles munis de 
paroles que l'on peut considérer comme des chansons à danser 
le premier sur « Elle si le vous demande d’avoir ung baiser de vous. 
Nenni, nenni, nenni, nenni » et le second sur « l’houstau d’'ung viel 
renous m'a messo mon paire tout fronsit et lagagnous que n'en san 
ren faire® ». Une autre pièce semble avoir pour titre « berga- 
masque » dont les lettres sont difficilement lisibles en haut de page. 
Enfin, une pièce qui n’a pas de titre est précédée des mots « Vai te 


1. Min. céah LXXXV, 88 (23 mars 1588). 

2. Ibid., XCI, 153 bis (28 février 1596). 

3- Rés. Vmb. ms. 5- 

4. On notera les mêmes usages italiens du Midi de la France dans la tabla- 
ture de luth de Raynaud conservée à Aix-en-Provence. 

5. An unknown violin Tablature of the early 17th cent., dans Papers of 
the American Musicological Soc., 1941, PP. 144-157, excellente étude à laquelle 
nous renvoyons pour les détails de notation. 

6. Ce qui veut dire : « Mon père m'a mis dans la maison d’un vieux bougon 
tout ridé et chassieux qui n'en sait rien faire ». M. Samaran a bien voulu 
me signaler que « renous » appartient au dialecte gascon ou béarnais. 
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faire foutre », qui plutôt que le titre pourrait être considéré 
comme une aimable adresse d’un violoniste à l’un de ses voisins au 
cours d'une exécution. Ce ne sont pas d’ailleurs les seules anno- 
tations qui rattachent ce feuillet à la vie quotidienne. Ainsi cette 
note intéressée : « Vaugine me doibt quarante solz ; ay receu V sols » 
et quelques noms que l’on voudrait bien pouvoir identifier « Mon- 
sieur Gaspard Bremond » et « Michel ». 

Les enseignements de cette source très fragmentaire regardent 
d’abord l’utilisation de la tablature, que l’on trouvera ici en repro- 
duction : tablature italienne ne contenant aucune indication de 
valeurs rythmiques et où les chiffres progressent de o à 3 sur la 
portée de quatre lignes qui figurent les cordes du violon. Enfin, 
on constate que le répertoire du Midi de la France était le même 
que celui de Paris et de la Cour ; les branles du Filou, de Poitou 
et Gilote se retrouvent en effet dans le Terpsichore musarum de 
Praetorius, qui les devait au violoniste parisien P. F. Caroubel. 
Ne considérons donc pas la musique des ballets de Henri IV comme 
un répertoire d'utilisation limitée mais plutôt comme un fait presque 
européen, qui naquit au sein des orchestres parisiens du siècle de 
la Renaissance. 

François LESURE. 


ENTRE L'HARMONIE CLASSIQUE 
ET LES HARMONIES CONTEMPORAINES, 
Y A-T-IL RUPTURE, OU CONTINUITÉ ? 


- SERAIT VAIN de se leurrer : Tout ce qui compte à l'avant-garde 
de la musique contemporaine tend à discréditer l'harmonie 
classique, s’il ne la nie : 

Technique sérielle, où la musique est systématiquement écartelée 
sur la totalité des 12 sons chromatiques, gammes irréductibles 
à la gamme diatonique, échelles irréductibles à l'échelle demni- 
tonale, harmonies par échelonnements de sons fixes qui abolissent 
toute la trame intermédiaire des échelles elles-mêmes, musique 
électronique, qui procède par fréquences, et que commandent quel- 
ques successions de chiffres, musique concrète, qui juxtapose des 
enregistrements soumis à toute la mixture radiophonique, etc. 

Et le problème atteint toute son acuité, chez les élèves des grandes 
écoles de musique : devant une musique vivante qui est un défi 
à l’enseignement qu'ils ont reçu, ils croient avoir été dupés, et se 
jettent de solutions extrêmes en solutions extrêmes, qu'ils ne 
comprennent pas davantage. 

L'harmonie classique n'est-elle donc qu'une ruine dérisoire ? 
Ou s'agit-il d’une construction logique, qui vient s'intégrer en un 
édifice plus vaste, où toutes ces techniques harmoniques trouvent 
leur place, sous une même égide ? 


* 
+ * 


Pour nous en faire une idée, remémorons-nous ce qui caractérise 
l'harmonie. 

Dans toute musique, il est aisé de discerner ce qui en constitue 
d'une part l'élément mélodique, et d'autre part l'élément ryth- 
mique. Mais lorsqu'il s’agit de cet autre élément de la triade musi- 
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cale : l’harmonie, le profane ne sait comment le définir, si même 
il en a conscience. 

Relisons donc la définition des traités : « Technique de la forma- 
tion et de l’enchaînement des agrégations sonores ». Elle rend compte 
de cet élément essentiel qui la différencie : des relations entre les 
sons, génératrices d’une succession de tensions et de détentes, et 
indépendantes de toute propension strictement mélodique ou 
rythmique, c'est-à-dire un système autonome d'attractions. 

Or, qui dit attractions, dit référence à l’une des notions fonda- 
mentales de notre connaissance, qui régit l’infiniment grand comme 
l'infiniment petit, le cosmos et l’atome : l'attraction réciproque au 
plus court chemin. 

Comment concevoir sa mise en œuvre musicale, si ce n’est selon 
le chemin d’un son à l’autre, qui est l'intervalle ? 

Quel est donc le plus court intervalle entre les sons, siège de cette 
affinité primordiale ? 

Il est d’abord l'intervalle qui unit les deux sons les plus proches 
du milieu sonore utilisé : Dans notre musique occidentale classique, 
où le milieu sonore est constitué par l'échelle demi-tonale, les sons 
les plus proches du SOL par leurs affinités attractives sont le FA Z 
et le LAh. Dans toute autre échelle, tempérée ou non, le principe 
reste le même : En quarts de tons, il s’agit de FAZ et demi et de 
LA et demi, relativement au son SOL. Dans un échelonnement 
de sons fixes, FA FA# SOL LA SIh DO RÉ par exemple, consti- 
tuant à eux seuls le milieu sonore adopté, sans la trame d’autres 
sons intermédiaires, ce seront, pour SOL, les sons FA et LA. 

Mais, lorsqu'on parle du chemin d’un son à un autre, il n’est pas 
possible de faire abstraction du seul phénomène naturel de toute 
l’acoustique musicale : la succession des sons harmoniques que met 
en branle la vibration d’un son fondamental. Elle fait apparaître, 
à l’octave, premier intervalle naturel, un son considéré comme si 
proche du son fondamental, que l’on s'accorde très généralement 
sur le principe de leur identité ou de leur équivalence. Mais le pre- 
mier son différencié apparaît à l'intervalle le plus proche après 
l'octave qui est la quinte ; et nous voici de nouveau, selon des 
voies différentes mais en vertu du même principe, en présence 
d'un plus court chemin entre deux sons : l'intervalle de quinte, 
et par report d'octave, son renversement la quarte. Si donc nous 
appelons « cardinales » les notes les plus proches d’un son donné 
par leurs affinités attractives, en raison du plus court chemin 
qui les unit, nous dirons que les notes cardinales de SOL, dans 
le milieu sonore constitué par l'échelle demi-tonale sont d’une 
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part FAŸ et LA b, d'autre part DO et RÉ ; que les notes cardinales 
de SOL dans le milieu sonore constitué par l'échelle par quarts 
de tons, sont d'une part FAZ et demi et LA h et demi et d'autre 
part DO et RÉ, que les notes cardinales de SOL dans le milieu 
sonore constitué par l'échelonnement de sons fixes sans report 
d’octave : FA FAË SOL LA SI DO RÉ, sont d’une part FA# 
et LA, d'autre part RÉ. 

Telle est l'hypothèse des « relations cardinales ». 

Or toute hypothèse peut servir de fondement à une science. 
Non démontrée, elle demeure un postulat. Mais si elle trouve sa 
confirmation dans les faits de l'expérience, elle prend force de Los. 

L'hypothèse des relations cardinales, qui déjà se fonde sur un 
principe universel, se suffirait à elle-même comme postulat, pour 
l'établissement d’une science de l'harmonie. Mais nous allons mon- 
trer qu'elle trouve dans les faits de l’harmonie classique, une confir- 
mation si éclatante, qu'elle peut être considérée comme une loi, 
que consacre encore sa corrélation avec les œuvres les plus étran- 
gères au diatonisme. 


* 
+ * 


Nous examinerons successivement l'incidence des relations car- 
dianles : 1° sur l'accord dit de Septième de Dominante ; 2° sur l’éche- 
lonnement diatonique ; 3° sur un exemple de musique dite pri- 
mitive ; 4° sur un exemple de musique sérielle ; 5° sur un exemple 
de musique contemporaine par superpositions de sons fixes. 


L'ACCORD DIT DE SEPTIÈME DE DOMINANTE : SOL SI RÉ FA. 


Le jeu des sons SOL, SI, RÉ, et FA, à l’intérieur du milieu sonore 
constitué par l'échelle demi-tonale, met en évidence certaines 
notes plus particulièrement chargées d'attractions virtuelles avec 
chacun des sons mis en œuvre, c’est-à-dire ses « notes cardinales », 
selon le tableau suivant : 


dof réf Faÿ solf laÿ do? réf faÿ solf laÿ 
do ré mi fa sol la si do ré mifa sol la sido 
réh mih solh lah sih réb mih sol} lab sih 
MT P PRE PET faf SOLIah............ ré 
MR Si aesio ces MES... fa Ÿ 
SRE PUR dof REmih............. la 


brosse os miFAsolh........ do 
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Dans ce tableau, le son DO se trouve cité 3 fois, comme note car- 
dinale de SOL, de SI et de RÉ, le son DO# RE b une fois comme note 
cardinale de RÉ, le son RÉ 2 fois, comme note constitutive, et 
comme note cardinale de SOL, etc. 

Et l'on aboutit ainsi à ce que je nomme la « table cardinale » 
de SOL SI RÉ FA : 
do do# RÉ ré# mi FA fa# SOL sol# la la# SI 
3 I 2 I 2 1 3 2 I I 2 1 


où chaque son du milieu sonore est affecté du coefficient représen- 
tant le potentiel attractif dont il a été virtuellement chargé par 
le jeu des quatre sons SOL SI RÉ FA. 

1re constatation : Contrairement à ce que l’on pourrait attendre, 
SOL, SI, RÉ, et FA sont moins chargés de potentiel attractif, 
que certains des sons extrinsèques. C’est donc que les lignes de force 
attractive nées de leur mise en œuvre tendent vers l'extérieur, au 
lieu de retomber sur elles-mêmes. C'est là le propre d’un déséqui- 
libre constitutif ; le centre de gravité cardinale se trouve hors de 
cette agrégation de quatre sons, qui constitue donc une entité par 
elle-même snstable. 

2e constatation : Vers quelle agrégation se trouve-t-elle le plus 
naturellement portée ? Puisqu'il s’agit ici de l’harmonie classique, 
examinons les relations strictement cardinales susceptibles de naître 
entre SOL SI RÉ FA, et chacun des 24 accords parfaits majeurs 
et mineurs. Le potentiel attractif atteint par les trois sons de 
DO MI SOL sera de 3 (DO) + 2 (MI) + 2 (SOL), soit 7 unités 
cardinales, celui de RÉ FA LA} sera de 1 (RÉ) + 1 (FA) + 
1 (LA), soit 3 unités cardinales, etc. 

Or ce potentiel attractif relativement à SOL SI RÉ FA s’éche- 
lonne entre 3 et 7, et parmi les 24 accords parfaits ainsi examinés, 
un seul atteint la valeur maxima de 7 unités cardinales, dépassant 
les 6 unités totalisées par les 4 sons mis en branle, c'est DO MI 
SOL. 

C'est donc vers DO MI SOL, que SOL SI RÉ FA tend à se 
résoudre, selon le mécanisme même de la cadence parfaite qui 
domine toute l'harmonie. 


L'ÉCHELONNEMENT DIATONIQUE : DO RÉ MI FA SOL LA SI. 


Voici sa table cardinale : 


DO dof RÉ réf MI FA faf SOL sol LA la SI 
h 2 3 2 + 3 3 3 2 3 3 3 
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obtenue comme précédemment, où DO a pour coefficient 4, comme 
note constitutive et comme note cardinale de FA, de SOL, et 
de SI, où do? a pour coefficient 2, comme note cardinale de DO 
et de RÉ, etc... 

1re constatation : Contrairement à l'agrégation SOL SI RÉ FA, 
les sons mis en œuvre sont ici les plus denses. C’est que les lignes 
de force nées de leur jeu, loin de tendre vers l'extérieur, se ramassent 
sur elles-mêmes, assurant le parfait équilibre de cette entité, qui 
est stable. 

2e constatation : Les sons constitutifs les plus denses sont DO 
et MI. C’est donc sur eux, que les virtualités attractives pèsent de 
leur plus grand poids, les désignant comme leur aboutissement, 
et en définitive comme leur {onique la plus naturelle. D'autre part, 
de tous les accords parfaits constitutifs ou non, deux seuls par- 
viennent à dépasser les autres par leurs liens d’affinité attractive 
avec les sept sons entendus : DO MI SOL, et LA DO MI. 

Or ces sept sons ont été examinés ici sans prédominance d’'au- 
cun, exactement comme à l'orée du plain-chant, lorsque le musi- 
cien avait le choix entre chacun d'eux, pour l'établissement du 
mode adopté : mode de DO, ou de RÉ, ou de MI, ou de FA, etc. 
Mais l'évolution du plain-chant s'est marquée, avec le développe- 
ment de la polyphonie, par la disparition progressive de la plupart 
de ces modes au profit de deux seuls : le mode de DO articulé 
sur DO MI SOL sous le nom de mode majeur, et le mode de 
LA articulé sur LA DO MI sous le nom de mode mineur. 

Et tout se passe comme si les musiciens, désireux d’une musique 
dialectique, qui s'apparente au langage par l'intensité du potentiel 
attractif unissant questions et réponses, s'étaient trouvés portés 
vers celles des toniques, qui sont précisément les plus chargées 
d'attractions cardinales avec les sept sons qu'ils mettaient en 
œuvre. 

Il n'est pas possible d'exposer ici, combien toute cette évolution 
vers l'harmonie classique répond au même déterminisme car- 
dinal 1, 

Disons seulement par exemple, que cette même table cardinale 
de DO RÉ MI FA SOL LA SI permet de résoudre un autre 
problème, celui de la parenté ou de l'éloignement de ses onze trans- 
positions : les plus chargées d'attractions cardinales avec les sept 


1. Se reporter à mon ouvrage Lois et Styles des harmonies musicales, 
Livre II, chapitre 1v, Livre VI, chapitre 175 Livre VII, chapitre 1 (Presses 
Universitaires de France, Paris, 1954). 
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sons examinés seront les plus proches, les moins chargées de ce 
potentiel attractif les plus éloignées. Or l'ordre ainsi obtenu est 
celui du cycle des quintes, que l'harmonie classique avait adopté 
pour la détermination des tons voisins et éloignés. 

De même, la table cardinale de l'accord parfait majeur, DO MI 
SOL par exemple, montre relativement à ces trois sons, la prédo- 
minance cardinale des seuls accords parfaits majeurs SOL SI RÉ 
et FA LA DO), révélant ainsi le fondement de la triade TONIQUE 
DOMINANTE SOUS-DOMINANTE, qui anime toute l'harmonie clas- 
sique. 

Que l'on songe également aux « mouvements obligés », qui 
suivent le sens des attractions cardinales, de même que les « réso- 
lutions » classiques, les cas où l’octave caché se trouve « sauvé », 
etc. 

Mais ces règles traditionnelles, dont les notions cardinales 
expliquent le mécanisme secret, ne trouvent ainsi leur légitima- 
tion, qu'à l'intérieur d'un système strictement limité à une gamme : 
la gamme diatonique. Et c'est par là que l'harmonie classique 
montre ses limites, car la gamme diatonique n'est qu'une des 
351 gammes de l'échelle demi-tonale. 

Le déterminisme cardinal demeure-t-il capable de conduire 
toutes les harmonies, même les plus opposées au diatonisme ? 

C'est ce que nous allons montrer par ces trois autres exemples 1. 


EXEMPLE DE MUSIQUE COPTE. — Il s'agit de l'exemple présenté 
par M. l'abbé René Ménard à l’une des dernières séances de la 
société de musicologie, le 27 mars 1954. 

Sons utilisés : FA FAËŸ SOL LA SIh DO RÉ. 

Table cardinale, dans le milieu sonore constitué par l'échelle 
demi-tonale : 

DO dof RÉ réf mi FA FA# SOL solf LA SI} si 
3 3 3 2 2 4 3 4 2 3 3 3 


Nous voyons qu'ici, le SOL est l’un des deux sons les plus riches 
d'attractions avec l'ensemble des sept sons mis en œuvre. Or c'est 
lui que le musicien copte avait choisi comme tonique conclusive. 

Supposons même que cette gamme ne se situe pas dans l'échelle 


1. Voir dans Lois et Styles des harmonies musicales, op. cit., les analyses 
d'œuvres de SCHOENBERG, BARTOK, STRAWINSKY, MILHAUD, HONEGGER, 
HINDEMITH, MESSIAEN, JOLIVET, BoULEZz, etc., au livre VI, chapitres 11, 
ut et v. 





Y A-T-IL CONTINUITÉ ? 6I 


par demi-tons 1, et traitons-la comme une musique primitive, dont 
les sons constitueraient un échelonnement fixe, sans reports d'oc- 
tave et sans référence à des sons intermédiaires. Nous obtenons 
alors le tableau suivant * : 


milieu sonore : FA FA£ SOL LA SIL DO RE 
notes cardinales 
de chaque son : En sc sroocossseussnes do 
fa.. FAT sol 
SE suisses: ré 
sol LA sik 
la SI} do 
OP PR 
es do RÉ 
table cardinale : 3 3 4 3 3 4 3 


Ici encore, le SOL est l’une des deux toniques les plus naturelles, 
et l’on peut donc admettre que le musicien copte s'était laissé por- 
ter sans le savoir par le même déterminisme cardinal que le musicien 
classique. 


TECHNIQUE SÉRIELLE. 


Cherchons à construire une « série » de douze sons répondant 
encore au déterminisme cardinal. 

Prenons le son DO, accompagné d'une gamme par tons, soit 
l'échelonnement DO RÉ MIh FA SOL LA SI. 
milieu sonore : DO RÉ! ré MI}, mi FA fa# SOL sol# LA la SI 
table cardinale : 5 2 4 î 4 2 4 2 4 1 4 2 


Il s’agit donc d’une agrégation instable (par la faible densité 
cardinale des sons qui la constituent), tendant vers les cinq sons 
complémentaires : RÉ MI FAË# SOL LA #, dont voici à son tour 
la table cardinale : 
do do RÉ ré# MI fa FA# sol SOL# la LA si, 
e) 3 1 4 1 3 1 3 1 4 1 3 


agrégation encore plus instable et tendant plus particulièrement 
vers MIh et LA. 
Or, telle est la suite de sons adoptée par Schoenberg dans la 


1. Contrairement à l'opinion de M. l’abbé René MÉNARD, qui estime 
notamment qu'il n'y avait pas appartenance aux quarts de tons. 

2. Obtenu selon les directives cardinales précisées plus haut à propos 
de ce même milieu sonore par sons fixes. 
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première de ses œuvres délibérément sérielles, la valse de l’op. 23 
pour piano 1, 
























































Bien mieux, si l’on étudie le fragment, cité par René Leibowitz 
dans Zntroduction à la musique de douze sons ? comme particulière- 
ment représentatif de la technique sérielle, l'on constate qu'il est 
aussi particulièrement représentatif de la technique cardinale : 
Les huit derniers sont entendus : LA} FA* SI RÉ MI MIh DO FA 
constituent une gamme, dont les toniques cardinales sont le MIh 
et le FA : 

DO do RÉ MIh MI FA FA# sol LA la SIk si 
2 4 2 5 3 5 2 4 2 4 3 4 

Or, le rôle de ces deux sons : MI et FA est conclusif dans le 
fragment produit ; et il est manifestement prépondérant tout au 
long de l'œuvre. 


ÉCHELONNEMENT PAR SONS FIXES : Modes de valeur et d'intensité 
d'Olivier Messiaen. 


Cette œuvre cherche à éluder toute attraction strictement har- 
monique par l'emploi de 36 sons fixes. Le déterminisme cardinal 
y reprend pourtant ses droits dans les dernières mesures. 

La table cardinale de l’accord terminal, DO DO? LA, : 

DO DO ré réf mi fa faf sol LA} la sih si 
2 3 I I 0) I I 2 2 I eo) I 
montre en effet sa sfabilité cardinale d'abord, la valeur de tonique, 
ensuite, du DO, son constitutif le plus cardinal, et enfin la valeur 


1. L'ordre est le suivant : … MIh DO FA REb LA SI SOL (rre agré- 
gation), LAhFA# SIb RE MI (2° agrégation), MIh DO FA..., etc. 
2. L'Arche, Paris, 1949, p. 82. 
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cadentielle dévolue au son extrinsèque le plus cardinal, le SOL. 

Or le SOL précède immédiatement l'accord avec l'intensité 
maxima, et il joue dans les mesures précédentes, par sa répétition 
et son accentuation, une sorte de rôle de pédale de dominante. 
Quant au DO, il est difficile de lui dénier un rôle de tonique conclu- 
sive, en raison de ses fff, de sa durée et de son emplacement à la 
base de tout l'édifice. 
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Comment s'explique cette mise en jeu des notions cardinales à 
l'intérieur des systèmes les plus étrangers au diatonisme ? C’est que 
le compositeur, toutes les fois qu'il veut se montrer plus parti- 
culièrement convaincant, est conduit à faire appel aux tensions 
maxima de son harmonie, seules capables de renforcer utilement 
les interrogations et les affirmations de sa dialectique. Et ces 
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tensions les plus fortes sont précisément celles des attractions 
cardinales. 

Dans cette double consécration, par l'harmonie classique, et 
par certaines des œuvres qui lui sont le plus opposées, les notions 
cardinales trouvent désormais force de loi. 

Les conséquences en sont innombrables 

Partout où cesse l'emprise du diatonisme, le musicien, qu'il 
s'agisse du compositeur ou du musicologue, se trouvait désarmé. 
Seul le guidait son instinct — combien faillible —, à l’intérieur de 
toute échelle non demi-tonale, et en présence de toute agrégation 
non diatonique. 

Stabilité ou instabilité des agrégations, toniques naturelles, 
modes, parentés tonales, enchaînements, tous ces problèmes 
demeurent des énigmes sans le secours des lois cardinales. 

C'est donc par excellence un moyen de connaissance, qui va 
même au delà de la divulgation des ressources propres à une musique 
donnée, en démontrant d’autres principes de l'harmonie : instabi- 
lité progressive de la succession des harmoniques, stabilité de 
l'accord parfait, loi de l’inertie progressive des échelles, etc. 1 

Mais cette universalité des lois cardinales ne doit pas aboutir 
à un dogme. 

Refuser droit de cité à toute musique non-cardinale, serait se 
priver des harmonies du plain-chant, de tout le DEBUSSYSME, 
et de quantité d'œuvres, qui doivent leur saveur précisément à 
l'emploi de toniques autres que les plus cardinales, et que j'appelle 
« modales ». 

Les lois cardinales ne viennent donc s'imposer que comme cri- 
tère, pour départager les deux styles propres à toute musique quelle 
qu'elle soit : le style cardinal d’une part, le style modal de l'autre. 

Et si l’on y ajoute un autre critère, celui des successions harmo- 
niques, qui délimite à son tour, d’une part les musiques de style 
« tonal » où chaque agrégation de sons s'intègre plus ou moins dans 
une succession d’harmoniques qui vient la gonfler de sa sève, et 
d'autre part celles de style « atonal », où chaque son, considéré dans 
sa pureté première est dépouillé de tout prolongement harmonique, 
l'on aboutit aux quatre grandes catégories suivantes, qui à elles 
seules englobent toute musique 





les musiques atonales et modales : musiques primitives, musique 


1. Se reporter à Lois et Styles des harmonies musicales, op. cit. Livre 1, 
chapitres III, 1V et vi notamment. 
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concrète, et celles des musiques d'avant-garde qui tendent à abobir 
l'harmonie ; 

les musiques {onales et modales :  plain-chant, Debussysme, 
STRAWINSKY (17e manière), HONEGGER, MILHAUD, etc. ; 

les musiques {onales et cardinales : musique classique et néo-clas- 
sique, STRAWINSKY (2° manière), etc. ; 

les musiques atonales et cardinales : SCHOENBERG, BARTOK, etc., 
et toutes celles des musiques d'avant-garde, qui admettent l'exis- 
tence d’une dynamique attractive, indépendante de tout dynamisme 
strictement mélodique ou rythmique. 


Entre l'harmonie classique et les harmonies contemporaines, 
il n’y a donc rupture, que dans la mesure où elle est voulue comme 
telle. Mais il y a continuité par une référence permanente à ces 
deux critères qui les diversifient toutes. 

Pour tous ceux qui restent plus ou moins attachés aux valeurs 
traditionnelles, n'est-il pas souhaitable de proclamer cette consé- 
quence ultime des lois cardinales : 

L'harmonie est divisible, mais elle est UNE. 


Edmond COSTÈRE. 
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SUR JEAN-BAPTISTE BUTERNE 


La vie et la carrière de ]. B. Buterne, orgamste de la chapelle du Roi 
de 1678 à sa mort en 1727, — organiste aussi de Saint-Paul et de Saint- 
Étienne du Mont, sont assez mal connues. Il se pourrait qu'on lui ait attribué 
des fonctions remplies par son père, aussi Jean, et son frère David, comme 
le laisse supposer le contrat de mariage rencontré au minutier des notaires 
parisiens et que voici (Arch. Nat. Minutier central LXIV, 272) 


23 septembre 1687. 


Furent presans Mr Jan Baptiste Buterne organiste de la chapelle 
du Roy demeurant a Paris rue Sainct Anthoine court Sainct Pierre 
paroisse Saint-Paul, filz de deffunct M' Jan Buterne organiste et de 
damlie Perrette Letellier jadis sa veuve et a present fémme de Mr Pierre 
Clemant Baudin avocat en parlemant, a laquelle il dit avoir commu- 
niqué de son mariage cy apres stipullé Pour luy et en son nom d’une 
part ; — Nicolas Drouart ingenieur du Roy demeurant a Versailles 
stipullant en cette partye pour damoiselle Janne Drouart sa fille et de 
deffuncte damoiselle Elizabeth Sanson jadis sa famme, la dite Damoi- 
selle Janne Drouart a ce presante et de son vouloir et consantemant 
aussy pour elle et en son nom d'autre part lesquelz en la presance de 
leurs parans et amis cy apres nommez Et premierement de leurs Altesses 
Serenissimes Madame Anne Palatine de Baviere espouze de son altesse 
serenissime monseigneur le Prince de Mademoiselle de Bourbon et 
Mademoiselle d’Angain, scavoir de la part dudit sieur Buterne, dud. 
Sieur Baudin susnommé son beau pere, de lad. Damoiselle Perrette 
Le Tellier sa mere aussy susnommée a present espouze dud. sieur Bau- 
din, d'Aymé Severt escuyer conseiller secretaire du Roy maison cou- 
ronne de France et de ses finances, l’un des quatre servans en sa cour 
de parlement et avocat en lad. cour et dame Jeanne Le Roux son 
espouze, de Pascal Collasse maistre de musique de la Chapelle du Roy, 
amis, et de la part de lad. Damoiselle Jeanne Drouard, d'Antoine Drouard 
escuyer, sieur de Bazoches veteran doyen des anciens gardes du corps 
du Roy oncle paternel demeurant a Paris rue neuve parroisse Saint 
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Eustache, dame Marthe Brodier espouze dud. sieur de Bazoches qu'il 
autorize en tant que besoin est ou seroit pour l'effet des presentes, 
de Marie Chulot, veuve de sieur Jean Briere marchand brodeur chasublier 
a Paris tante paternelle a la mode de Bretagne, de sieur Pierre Briere 
aussy maistre brodeur chasublier a Paris cousin issu de germain, de 
messire Philipes Lefebure con®r du Roy controlleur general des basti- 
mens de sa majesté, de dame Andrea de La Garde son espouze, de 
Mre Pierre Thomé escuier conseiller du Roy Tresorier general des Escu- 
ries de sa Majesté et dame Françoise Paradis son espouze, de dame 
Marie Anne Thomé espouze de Monsieur Dru conseiller au parlement 
de Do..s, de Mr Philipes Lefebure conseiller du Roy tresorier gene- 
ral de la maison de sa Majesté et Commis de l'exercice de la charge 
de tresorier des menus plaisirs et affaires de la chambre, amis, et de 
damoiselle Claude Rousselle marchande lingere de la garde robbe du Roy 
espouze de Blaise Henry st Dumesnil, sa tante maternelle, Ont reconu 
et confessé avoir fait et accordé entr'eux les traitté et conventions 
de mariage qui ensuivent. 

C'est assavoir que ledit S° Drouart pere promet bailler et donner lad. 
damoiselle Janne Drouart sa fille audit sieur Jan Baptiste Buterne... 

Par le moyen duquel mariage lesd. sieur et dam. futurs époux seront 
uns et communs en tous biens... 

Neantmoins ils ne seront point tenus des debtes et ypoteques l’un 
de l’autre faites et — avant le dit futur mariage. 

Ladite damoiselle … est et demeurera dottée de la somme de huict 
mil livres savoir trois mil livr. en un contract de constitution de rante 
sur la Ville de Paris dont son pere fera cession avec garentye fournir 
et faire valloir ausdits futurs epoux la veille de leurs epousailles et leur 
en delivrera la grosse a l'Instant, mil livr. de deniers comptans, mil 
livr. en nipes, bijoux et pierreries, le tout payable le jour veille des 
epousailles et pour les trois mil livr. faisant le reste. led. sieur Anthoine 
Drouart de Bazoche en fait don entre vifs et irrevocable a lad. future 
epouse sa niece. [somme à prendre] sur tous les biens meubles et 
immeubles presans et avenir dud. Sr Drouart de Bazoches des l’Instant 
de son decedz 

… [De la dot de 8.000 livr.] il en entrera en ladite future communauté 
la somme de deux mil livr. et le surplus demeurera propre a lad. damoi- 
selle … et aux siens. 

… Led. s' futur epoux a doüé et doüe ladite demoiselle. du douaire 
coutumier ou de deux cens livr. de rante viagere en cas qu'il y ayt 
enfant vivant issu dud. mariage ou de trois cens livr. aussy de rante 
viagere en cas qu'il n'y ayt point d'enfant 

Le survivant desd. … futurs époux aura et prandra par preciput et 
avant partage telz des biens de lad. communauté qu'il voudra choisir. 
jusques a la somme de douze cens livr.. ou lad. somme en deniers. 


. . . . . . . . . . . . . . . . 


— Est expressement convenu que lesd. trois mil livr. cy dessus donnez 
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par led. S' Drouart de Bazoches. retourneront de plain droit. aux 
héritiers dud. Sr de Bazoches en cas que lad. future epouze decedde sans 
enfant. 

Elle pourra, si bon lui semble, succedder aud. s' de Bazoches sans 
qu'en ce cas on puisse diminuer ny precompter aucune chose desd,. 
trois mil livres. qui luy demeureront a toujours hors part. 

. Faict et passé Savoir par leurs altesses serenissimes dans le Louvre, 
à Versailles et par lesd. partyes contractantes et autres en la maison 
dud. Sr Drouart de Bazoches size rue neuve et parroisse St Eustache 
L'an 1687 le 23° jour de sept. avant midy et ont signé 
Anne Palatine de Baviere 
Marie Terese de Bourbon 
Anne L. de Bourbon 
Nicolas Drouard 


Jeanne Drouard Jean B. Buterne 


(Document communiqué par M. Pierre Hardouin. 


L' 


LES RÉCENTS TRAVAUX 
DE LA MUSICOLOGIE POLONAISE 


[Mme Zofia Lissa, Professeur à l’Université de Varsovie et Directrice 
de l’Institut de musicologie, qui a participé à Paris aux « Journées d’études 
sur la musique instrumentale dont il est rendu compte par ailleurs (p. 73), 
donne ici une vue d'ensemble des travaux effectués et des publications réa- 
lisées depuis la guerre par les musicologues polonais. 

Les recherches scientifiques sur la musique polonaise ancienne, reprises 
immédiatement après la Libération, ont eu à affronter de grandes difficultés, 
notamment par suite de la destruction de nombreuses archives qui n'avaient 
encore jamais été explorées et dont on savait qu'elles décelaient des docu- 
ments intéressant la musique, ainsi que la perte de documents connus dont 
on n'avait pas réussi avant la guerre à faire des reproductions ou des copies. 
Il en est ainsi pour la Tablature d'orgue de Varsovie (xviIe s.), dont on 
n'avait pas achevé l'examen avant la guerre, et pour la Tablature du Cloître 
du Saint-Esprit de Cracovie (1548). La Tablature de luth de Cracovie 
se trouve actuellement à l'étranger et quelques autres sont encore inacces- 
sibles. 

Cependant les recherches ont été reprises dès la fin des hostilités. L'accrois- 
sement des cadres et des instituts de musicologie, la fondation de l'institu- 
tion national des Beaux-Arts et de sa section de musicologie ont été à l’ori- 
gine des travaux et, tout récemment, la création d’un sous-comité de musi- 
cologie (Histoire et Théorie) auprès de l’Académie des Sciences de Pologne 
est encore venu renforcer l'organisation de la Recherche dans notre pays. 
Le récent décès des deux plus éminents historiens — le Prof. A. Chybinski 
en 1952 et Z. Jachimecky en 1953 — a fait entièrement retomber cette 
tâche sur les musicologues polonais de la moyenne et de la plus jeune géné- 
ration. 
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Aux 17 volumes de la Wydawnictwo Dawmej Muzyki Polskiej (Édition 
de la musique polonaise ancienne) sont venus s'ajouter neuf nouveaux 
volumes, rédigés après la mort du Prof. Chybinski par le Prof. H. Feicht 
et consacrés respectivement aux auteurs suivants : J. Podbielski, B. Pekiel, 
A. Jarzebski, J. Polak, W. Dlugoraj, D. Cato, S. Szarzynski (2 vol.), ainsi 
que 36 danses de la Tablature de J. de Lublin. Dans le plan d'édition de 
cette série sont prévues des œuvres de S. de Felsztyn, W. de Szamotuly, 
M. Leopolita, T. Szadek, M. Zielenski, etc. Les travaux préparatoires pour 
une édition monumentale « Monumenta musicae in Polonia », sous la direc- 
tion de J. Chominski, professeur à l’Université de Varsovie, sont poursuivis 
depuis trois ans. Les volumes I et II de ces Denkmäler polonais (prévus 
pour 1955) contiendront le fac-similé et la transcription de la Tablature de 
Jean de Lublin, avec des commentaires, et deux traités théoriques, « Ad 
faciendum cantum choralem » et « Ad faciendam correcturam » (Comment 
accorder les orgues) inclus dans cette Tablature. 

Le Dictionnaire des Musiciens Polonais, de A. Chybinski (Cracovie, 
Édition Polonaise de Musique, 1949) inclut tous les musiciens polo- 
nais connus, d’après les recherches effectuées par l’auteur dans les archives 
au cours de trente années de travail. Ce dictionnaire comprend plus de 
2.300 noms de compositeurs, de théoriciens et d’exécutants polonais depuis 
la fin du xve jusqu'à la fin du xvue siècle. L'Institut National des Beaux- 
Arts, en collaboration étroite avec la Faculté de musicologie de l'Université 
de Varsovie, et en particulier avec les étudiants de cette Faculté, travaille 
actuellement à compléter ce dictionnaire et à l’étendre aux x1Ix® et xx® siècles. 
Les dernières recherches dans les archives ont révélé de nouveaux noms de 
musiciens polonais des siècles passés, et les fichiers établis pour le xix® et 
le xx® siècle comprennent déjà quelques milliers de fiches qui permettront 
de compléter le dictionnaire de Chybinski. 

Un Dictionnaire des Luthiers Polonais de Zdzislaw Szulc a été édité en 1953 
par l'Association des Amis de la Science de Poznan. L'auteur, directeur du 
Musée des instruments à Poznan, a basé son ouvrage sur des recherches 
effectuées pendant de longues années. Ce dictionnaire, qui donne des infor- 
mations sur tous les luthiers polonais depuis le xv® siècle, est précédé d’un 
essai de synthèse sur l’histoire des instruments à cordes polonais et donne 
de nombreuses informations inédites. Déjà en 1950 l’auteur a publié certains 
de ces documents dans le Ksiega Pamiathkowa ku czci Prof. À. Chybinskiego 
(Livre dédié à la Mémoire du Professeur A. Chybinski, Édition Polonaise 
de Musique, Cracovie). Le dictionnaire contient également deux séries d'ilius- 
trations : des signatures et des marques identifiant les luthiers polonais, ainsi 
que des photographies d'instruments à cordes polonais qui se sont conservés 
jusqu'à nos jours. 

Marek Kwiek, musicologue et mathématicien ,professeur à l'Université 
de Poznan, a terminé au cours des dernières années un important ouvrage 
sur les orgues polonaises, donnant la description détaillée des orgues anciennes 
conservées, l’histoire de leur fabrication et la dimension des tuyaux. Cet 
ouvrage paraîtra en 1955 dans les volumes V ou VI des Studia Muzykolo- 
giczne, périodique musicologique strictement scientifique, édité actuellement 
à Cracovie (Éd. polonaise de musique) en remplacement de l’ancienne 
Revue musicale trimestrielle. 

L'ouvrage de Maria Szczepanska, assistartte de musicologie à l'Université 
de Poznan, publié dans les « Mélanges Chybinski» déjà cités, apporte une impor- 
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tante contribution à l’histoire de la musique de luth en Pologne. Cet ouvrage 
est consacré à la Tablature de luth de 1555, récemment découverte, qui est 
la plus ancienne tablature polonaise connue. Elle contient 66 compositions 
pour luth, notamment des danses, des chansons à danser, des fantaisies, 
des préludes et des compositions sans titre ainsi que des transcriptions. 
L’Index annexe des chansons et des danses polonaises qui, malheureusement, 
ont été découpées avec les six premiers feuillets de la tablature, présentent 
13 compositions ayant des titres ou des incipits de textes polonais nettement 
populaires qui pourraient éclaircir les relations mutuelles de la musique popu- 
laire et de la musique savante en Pologne, vers la moitié du xvi® siècle. 
Cette tablature ne contient que trois compositions ayant un caractère reli- 
gieux, dotées de textes latins, et l’une d'elles, un Tantum ergo, est présentée 
sous forme de danse. Vingt-six danses de cette tablature portent pour la 
plupart des titres de danses italiennes et six fantaisies ont en général un 
caractère d'imitation. 

Dans les « Mélanges Chybinski » se trouve aussi une étude de H. Feicht, 
consacrée à la messe inconnue de Marcin Mielczewski, Missa super O gloriosa 
domina, dont le manuscrit a été récemment retrouvé à la bibliothèque de 
l'Université de Wroclaw. Elle est un exemple du croisement des influences 
de l'école vénitienne et de la monodie baroque avec les éléments du style 
néerlandais. Elle est typique pour la période transitoire de la musique polo- 
naise au début du xvrie siècle. Cet ouvrage contribue grandement à la mono- 
graphie complète de ce compositeur. 

A. Chybinski a publié une monographie sur Waclaw de Szamotuly (Revue 
Musicale Trimestrielle, 1948-49, n°5 XXI, XXII, XXIII, XXIV), qui 
fournit de nombreux détails inédits sur la vie de ce compositeur et donne 
les traits caractéristiques de l'atmosphère dans laquelle il travaillait pendant 
la période des luttes religieuses entre catholiques et protestants en Pologne. 
La partie analytique de l'ouvrage n’est pas à la mesure de la partie biogra- 
phique : en examinant les problèmes du style polyphonique de Waclaw 
de Szamotuly et sa manière de traiter le texte, ou les principes du déve- 
loppement de la forme, l’auteur omet d'approfondir des problèmes, pourtant 
si importants à cette époque, tels que le style du son, de l’harmonique et 
de la tonalité et le nouveau type mélodique qui en résulte, etc. Ces pro- 
blèmes pourront être plus profondément analysés après la publication des 
documents inconnus auparavant, contenus dans les Cantionalbücher polonais 
du xvie siècle. 

Maria Szaczepanska a publié dans les numéros XXV et XXVI de la 
Revue Musicale Trimestrielle (1949-1950) les recherches qu'il a poursuivies 
pendant de longues années sur les œuvres de Mikolaj de Radom, le plus 
ancien compositeur connu d'œuvres à plusieurs voix. Cet ouvrage traite 
des œuvres de Mikolaj de Radom, contenues dans deux mss. : le ms. 52 
de la Bibliothèque des Krasinski à Varsovie, et le ms. 378 de la Bibliothèque 
de Léningrad (qui a été remis à la Pologne). L'auteur ne tente pas de donner 
la synthèse du style du compositeur, mais décrit les éléments constructifs 
de ses différentes œuvres, démontrant certaines analogies de style avec l'école 
bourguignonne et l’école italienne de l’Ars Nova. 

Parmi les ouvrages qui abordent des problèmes d’un caractère plus syn- 
thétique, citons celui de Krystyna Wilkowska : « Sur le caractère de classe 
des danses polonaises du xvi® siècle » (Studia Muzyhologiczne, vol. I, 1953). 
Cet ouvrage indique le tournant méthodologique qui s'opère daps l'attitude 
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des musicologues polonais de la jeune génération, cette tendance à dépasser 
le caractère strictement descriptif des phénomènes musicaux et à expliquer 
le style musical par ies manifestations de caractère social. En se basant sur 
les traits caractéristiques du style des danses polonaises du xvi® siècle, 
Wilkowska essaye de définir leur genèse sociale, ainsi que les influences 
de la musique populaire sur la musique bourgeoise et celle de la cour, et par 
cela même, elle s'efforce d'établir les relations mutuelles existant entre la 
culture musicale des différentes classes sociales de la Pologne de cette époque. 

Deux publications, de Zofia Lissa et de Jozef Chominski, « Sur la Musique 
Polonaise de la Renaissance » possèdent aussi ce même caractère. Toutes deux 
sont le résultat de travaux entrepris par l’Académie des Sciences de Pologne 
à l’occasion de l’Année de la Renaissance en Pologne. « La Musique de la 
Renaissance Polonaise », éditée par l’Institut National d'Édition (Varsovie, 
1953) est un essai de formuler une synthèse des différents courants de la 
culture musicale de cette époque en Pologne, en liaison avec les tendances 
générales de cette culture, définies par la base sociale et ses transformations, 
depuis la seconde moitié du xv® siècle jusqu’au début du xvrie siècle en 
Pologne. Ces mêmes auteurs ont publié sous le même titre dans les Studia 
Muzyhologiczne (vol. III, 1954) un second ouvrage plus solidement basé sur 
l'analyse des compositions musicales de cette époque, fournissant une preuve 
documentaire aux mêmes thèses des auteurs. À ces ouvrages se rattache 
étroitement le grand album de la Muzyha Polskiego Odrodzenia (Musique 
de la Renaissance Polonaise), qui contient sous une forme pratique les com- 
positions les plus typiques de la musique polonaise de cette période pour 
orgue, luth, clavecin, chœur à cappella, ainsi que de la musique vocale et 
instrumentale. 

L'ouvrage de Wlodimierz Pozniak, intitulé « La Passion dans les Chorales 
en Pologne» (Cracovie, 1947), examine le type de mélodies chantées en Pologne 
pour célébrer la Passion et constitue une contribution à l’histoire du chant 
romain en Pologne. Il est toutefois limité du point de vue de son étendue 
historique puisqu'il ne commence qu’au xv® siècle. Néanmoins, sur la base 
d'un matériel analysé seulement partiellement, l’auteur arrive à la conclusion 
que l’histoire de la Passion dans le chant polonais suit son propre cours, 
indépendamment des influences étrangères et que la Réforme de Trente 
n'a nullement changé son caractère. Les mélodies des passions polonaises 
ont des traits caractéristiques nationaux et sont plus développées que les 
Passions d'Europe occidentale. 
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JOURNÉES INTERNATIONALES D'ÉTUDES 
SUR LA MUSIQUE INSTRUMENTALE DE LA RENAISSANCE 


Nous avons signalé dans notre dernier numéro le Colloque « Musique et 
Poésie au xvi® siècle », qui fut organisé par le Centre National de la Recherche 
Scientifique en juillet 1953. Les participants de ce colloque exprimèrent le 
désir de poursuivre l'effort de collaboration entrepris. Pour répondre à ce 
vœu les participants français décidèrent de créer un Groupe d'Études Musi- 
cales de la Renaissance destiné à approfondir l'examen d’un certain nombre 
de thèmes de recherches qui avaient été dégagés lors du Colloque. Ce groupe 
se donnait pour tâche d'étudier la musique dans son milieu de civilisation, 
et dans ses rapports avec la poésie, les autres arts et la pensée humaniste. 
Dès sa formation il adhéra à l'Association Internationale des Historiens 
de la Renaissance et de l’Humanisme. Il prévoyait, pour les années à venir, 
l’organisation d’une série de journées d’études internationales. Le développe- 
ment de la musique instrumentale durant la Renaissance, et les problèmes 
qui s’y rattachent (genèse et évolution des formes, différenciation des styles), 
furent choisis comme thème d’une nouvelle rencontre. 

Les Journées Internationales d'Études sur la Musique Instrumentale 
se déroulèrent, comme le Colloque de 1953, à l’Institut de Musicologie de 
l'Université de Paris, du 29 mars au 2 avril. Elles furent accompagnées de 
plusieurs auditions musicales. Deux concerts furent donnés à l'Hôtel de 
Rohan. Au cours du premier, le 28 mars, le quatuor de violes de la Schola 
Cantorum Basiliensis se fit entendre dans des œuvres de Ludwig Senñf, 
Du Caurroy, J. Ward et H. Purcell. Son chef, M. August Wenzinger, inter- 
préta des soli pour basse de viole de D. Ortiz, A. Virgiliano et T. Hume 
Mme Aimée van de Wiele, après avoir joué sur l’épinette des pièces antérieures 
au xviIe siècle, termina le concert par une sélection importante d'œuvres 
de Chambonnières et de Louis Couperin. Le second concert, qui eut lieu 
le rer avril, était consacré à la musique anglaise pour le clavier et pour chant 
accompagné, avec comme interprètes, MM. Thurston Dart, au clavecin 
Morris Gesell, baryton, et Mlle Mildred Clary, à la guitare. Enfin, lors d’une 
réception chez Mme de Chambure, M. Pierre Froidebise se fit entendre sur 
l'orgue de chœur de Saint-Jacques de Chatellerault et M. Santiago Kastner 
sur son clavicorde ; ces deux auditions furent transmises en émission diffé- 
rée par Paris-Inter. 

Les séances de travail furent inaugurées par des allocutions de MM. Etienne 
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Souriau, professeur à la Sorbonne, représentant le C.N.R.S., Jacques Duron, 
chef du Service des Lettres, représentant la Direction des Arts et Lettres, 
Jacques Chailley, professeur à la Sorbonne, directeur de l’Institut de Musi- 
cologie. M. Raymond Lebègue, professeur à la Sorbonne, avait, de Florence, 
adressé un message aux participants. Ceux-ci appartenaient à des nations 
très diverses : Allemagne, Belgique, Espagne, France, Grande-Bretagne, 
Italie, Pologne. Les États-Unis étaient également représentés puisque deux 
communications américaines furent lues et discutées au cours des séances. 
Vu l'état des études dans le domaine de la musique instrumentale de la 
Renaissance, et la masse considérable de matériaux non encore dépouiilés, 
il était difficile de pousser très avant le travail de synthèse. L'exposé de 
G. Thibault sur le Concert instrumental au xv® siècle fournissait une bonne 
base de départ, et M. Daniel Heartz présenta un fort utile essai sur les rap- 
ports des divers styles instrumentaux. Mais en général les participants se 
limitèrent à un pays, à une forme, ou à un type d’instrument. De la somme 
les communications ne se dégageait pas une vue d'ensemble à l'échelle euro- 
péenne. Nul ne s'attendait d’ailleurs à un pareil résultat. Mais, à l'issue des 
Journées, chacun se trouva enrichi de connaissances nouvelles et se sentit 
moins isolé pour poursuivre ses recherches. La plupart des communications 
portaient en effet sur des matériaux jusqu'alors inconnus, ou imparfaitement 
étudiés. Mentionnons les importantes anthologies décrites par M. Wilfried 
Brennecke (Allemagne) et par Miss Elizabeth Cole (Angleterre), les exposés 
de MM. Thurston Dart et Jeremy Noble sur les origines et les sources de 
la musique de chambre anglaise, les recherches de M. Claudio Sartori sur 
le répertoire italien, l'examen par M. David Lumsden des influences étran- 
gères dans les manuscrits anglais pour luth, et, dans le domaine du clavier 
élisabéthain, le: études sur le manuscrit de Trinity College, Dublin (MM. John 
Ward et T. Dart) et les manuscrits parisiens (M. Jean Jacquot). Mme Zofia 
Lissa, professeur à l’Université de Varsovie, brossa avec autorité un tableau 
de la musique polonaise de la Renaissance, qui mérite d’être mieux connue 
chez nous. Le professeur Ernst H. Meyer, parlant des danses allemandes, 
mit l'accent sur l'élément populaire. Signalons aussi des études compara- 
tives : Schlick et Cabezon (M. Santiago Kastner), orgue et clavecin sous le 
règne de Louis XIII ; des travaux sur la facture d'instruments : les orgues 
parisiennes vers 1600 (M. Pierre Hardouin), le « cimbalo perfetto » de Jober 
nardi (S. Kastner). D’autres abordèrent la question des éditions modernes 
(MM. Flavio Benedetti-Michelangeli, et Pierre Froidebise) et les problèmes 
de forme, envisagés sous leur aspect historique ou analytique : ricercare de 
Francesco de Milano (professeur Otto Gombosi), in nomine (M. Denis Ste- 
vens), toccata (Mme Clercx-Lejeune), fantaisie en France de Du Caurroy 
à Moulinié (Mille Denise Launay), problèmes de rythme (MM. Harald Heck- 
mann et André Souris). 

Lors de la séance de clôture, présidée par M. Marc Pincherle, M. Boris 
de Schloezer fit le tour des questions esthétiques soulevées au cours des 
Journées d'Études. Les communications et la discussion générale seront 
prochainement publiées en volume. Le Groupe d'Études Musicales de la 
Renaissance poursuivra son activité à la rentrée d'Octobre. 
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RÉPERTOIRE INTERNATIONAL DES SOURCES MUSICALES 
(RISM) 


Le 28 avril 1954, dans le cadre des réunions du Comité exécutif de l’Assoc. 
intern. des Bibl. musicales, s’est tenue à Paris, à l’Institut de France, une 
assemblée des délégués des Comités nationaux du RISM, en présence du 
Prof. Smijers et du D' Mobhr, Président et Secrétaire général de la SIM. 
Sous la présidence du Prof. Blume, et après un rapport général présenté 
par M. Lesure, chef du Secrétariat central du RISM, les représentants de 
11 pays ont donné des précisions sur l’état d'avancement du Répertoire 
dans leurs pays respectifs. Il a été notamment envisagé d'accorder une aide 
matérielle à certains Comités qui n’ont pu encore obtenir de crédits et dont 
la collaboration présente une importance vitale pour le premier volume 
du RISM, que la Commission Mixte est décidée à faire paraître dans un délai 
assez rapproché. Un nouvel appel pressant a été adressé à tous les Comités 
pour qu'ils redoublent d'efforts en vue d'apporter cette année leur concours 
effectif à l'œuvre commune. 

Le Comité français, pour sa part, a largement avancé ses travaux. Le recen- 
sement et le dépouillement des Recueils imprimés sont terminés dans la 
plupart des bibliothèques parisiennes et, en province, l’ensemble des richesses 
musicales antérieures à 1800 des bibliothèques d'Aix, Albi, Arles, Avignon, 
Carpentras, Marseille, Nîmes, Toulouse et Rouen ont été inventoriées. 


Le Comité de Musica Viva, Le Caire, a le plaisir d'annoncer que son direc- 
teur musical, M. le Dr H. Hickmann, vient d’être nommé membre titulaire 
de l’Institut d'Égypte. Cette nomination est dûe aux travaux musicologiques 
de M. Hickmann, en particulier à ses recherches ayant trait à la musique 
de l'Égypte pharaonique. 

Nous rappelons que l’Institut d'Égypte fut fondé par Napoléon Bona- 
parte. C’est la première fois, depuis sa fondation, qu’un musicologue occupe 
un des 50 fauteuils de cette institution. 

La Chanterie Sainte-Anne, dirigée par notre collègue Anita Cartier, a 
fait entendre le 14 février 1954 à l’église des Dominicains des œuvres de 
Isaac, Buxtehude, Dufay et Loyset Compère. 

Le Samedi 27 mars 1954 notre vice-président Félix Raugel a dirigé à 
l'église Saint-François d'Assise de Casablanca un concert consacré à la 
musique religieuse de la Chapelle des rois de France et de la cour de Saxe- 
Weimar. (Au programme, œuvres de Louis et François Couperin, M. R. De 
Lalande, Lalouette, Clerambault, Du Mage, Haendel et J. S. Bach). Le jeudi 
20 mai, il a dirigé à la Société Philarmonique de Reims des œuvres de Mozart 
(Messe du couronnement, Magnificat et Litanies du Saint-Sacrement). 

Depuis juillet 1953 la claveciniste Marcelle de Lacour, au cours d'une 
soixantaine de concerts, a fait entendre de nombreuses œuvres des musi- 
ciens du xv11e et du xvirie siècle. Au Festival des Nuits de Sceaux elle 4 pré- 
senté un programme consacré à la dynastie des Couyerin. Elle a d'autre 
part illustré la conférence du Duc de Brissac sur Versailles et donné un 
récital de musique polonaise. 
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On a donné à Sceaux, le 6 juin, le Psaume CXXV, In convertendo Dominus 
d'André Campra, motet à grand chœur avec symphonie remis au jour 
par Mlle Renée Viollier. C’est une œuvre très belle et qui a fait grande impres- 
sion ; elle fut magnifiquement chantée par Ginette Guillamat, Jean Girau- 
deau, Gérard Souzay et la chorale Yvonne Gouverné. Louis de Froment 


dirigeait l'orchestre. 


* 
+ + 


— Un service à la mémoire de Paul-Marie Masson, ancien Président de 
la Société de Musicologie, Professeur honoraire à la Sorbonne, a été célébré 


mars 1954 dans la chapelle du Lycée Henri IV. La partie musicale 


le 27 
à l'excep- 


était assurée entièrement par les élèves de l’Institut de Musicologie, 


tion des soli, et constituait un hommage direct aux travaux du fondateur 
la de Rameau 


de l’Institut : d'importants fragments du motet Quam dileci 
et les versets de Requiem en musique mesurée de Jacques Mauduit, furent 
Roger Delage, lui-même étudiant à l’Ins- 


titut. L'’orgue était tenu par un ancien élève de l’Institut, M. Norman Proulx, 


ainsi exécutés sous la direction de 


organiste de la cathédrale américaine de Paris, qui a exécuté en outre une 
page musicale écrite par P. M. Masson en 1916. 


5 
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DEUX QUATUORS ALLEMANDS 


À Toulouse, le 2 avril dernier, pour illustrer une conférence de M. le pro- 
fesseur H. H. Stuckenschmidt, de l’Université technique de Berlin, à la 
Faculté des Lettres, le quatuor Kopetzki a interprété pour la première fois 
en France deux œuvres allemandes récentes dont voici une analyse som- 
maire. 

Philipp JARNACH : Musique en mémoire des solitaires (Musik zum Gedächt- 
nis der Einsamen), 1952. Édition Schott, Mayence, n° 4418. — Philipp 
Jarnach, né en France et d'ascendance en partie catalane, est actuellement 
directeur du Conservatoire de Hambourg. Sa Musique en mémoire des soli- 
laires pour quatuor à cordes, en un seul mouvement, a été inspirée par de 
grandes figures de l'humanité qui dans ce monde ont dû mener une existence 
de Don Quichotte. Ce thème de la solitude des hommes de génie s'exprime 
sous forme d'une grande variation contrepointée avec une grande liberté 
rythmique et harmonique. Les phrases mélodiques sont très abondantes 
et découlent soit du sujet d’abord exposé par le second violon : 
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Giselher KLEBE : Quatuor à cordes (Streichquartett), op. 9, 1950. Édition 
Bote et Bock, Berlin-Wiesbaden. — Giselher Klebe, né en 1925 à Mannheim, 
a travaillé avec divers maîtres, notamment avec Boris Blacher à Berlin, 
où il demeure depuis 1937. Il est lauréat du récent congrès de la musique 
du xx® siècle à Rome. Son quatuor applique la technique de la musique 
sérielle. Dès le début le premier violon expose la série sur laquelle est cons- 
truite toute l’œuvre. 
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Les six mouvements dont se compose le quatuor sont écrits dans un contre- 
point raffiné et d'une extrême concentration : la durée d'exécution de l'en- 
semble est de 12 minutes 

Le premier mouvement { Allegro) met en jeu des rythmes variés et des 
intervalles empruntés à la série exposée dès le début - Le deuxième 
(Vivace) est une fugue libre sur trois thèmes et un osfinato. — Le troisième 
(Allegro scherzando) présente divers groupes rythmiques nés de la combi- 
naison de motifs divers issus de la série. — Le quatrième { Adagio) combine 
trois formules mélodiques calmes et des motifs du premier mouvement 
— Le cinquième {Presto) emprunte ses éléments à une fragmentation de 
la série et les traite selon un contrepoint varié. — Le sixième {Molto lento 
— Larghetto — Moderato — Allegro vivo) réunit et développe tous les pro- 
cédés précédemment utilisés. Il combine les principaux thèmes des mouve- 
ments précédents et leurs variantes et conclut par un retour au motif initial 
par lequel s’est exposée la série sur laquelle l’œuvre entière est construite 


Jean Boyer. 


Antifonario visigotico mozarabe de la Catedral de Leon. — Monumenta 
Hispaniae Sacra, Serie Liturgica, vol. V, 2, Facsimiles musicales, 1. 
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Madrid, Barcelona, Leon, 
1953, gr. in-4°, 556 pl. foliotées de 29 à 306 plus un f° 5, une préface et 
un index. 


Cette publication magnifique, nous l'espérions depuis longtemps. Elle 
contient tout d'abord une préface où se trouvent quelques renseignements 
sur le manuscrit reproduit, et les circonstances qui ont déterminé la présente 
édition. Vient ensuite, en facsimilé, le manuscrit lui-même, dont le foliotage 
sert facilement de pagination au volume (on ne saurait trop recommander 
ce système si simple qui évite les équivoques entre les planches). Une courte 
table des offices contenus dans le livre est la seule dont nous disposions ; 
la préface annonce un second volume de textes, analyses et index. 

Pour bien marquer la valeur de cette édition, il faut rappeler celle de l’ori- 
ginal et sa place dans le rite hispanique. Ce rite, très éloigné du romain, 
est fort mal connu encore, èt toutes les pièces sont différentes ; elles n'ont 
été reprises en aucun point après la romanisation imposée par le Saint-Siège 
au xi° siècle. La notation qui les accompagne est actuellement intraduisible : 
elle est par elle-même obscure et pour ia raison ci-dessus on ne trouve 
aucune version tardive en notation claire. 

Quelques érudits heureusement se sont spécialisés dans ces questions : 
le P. Brou (dans Sacris Erudici, Anuario Musical et Hispania Sacra) et le 
P. Huglo (Hispania Sacra, 1952) ont pris la succession de Férotin dont 
tout l'exil en Espagne avait été occupé par ses recherches ; on a réimprimé 
récemment dans Hispania Sacra (1953) un excellent article de W. S. Porter 
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sur la forme de l'office monastique espagnol primitif. Du côté espagnol, 
toute une équipe est attachée à la même œuvre : à la suite de Mgr Anglès 
et du P. Perez d’Urbel, plusieurs érudits ont donné récemment la matière 
des premiers volumes de la collection Monumenta Hispaniae Sacra. 

Il n'empêche que les manuscrits du rite hispanique sont rares et que peu 
d’entre eux sont reproduits actuellement : il nous en faut pourtant un grand 
nombre pour travailler. Celui qui nous est présenté aujourd’hui est conservé 
à la cathédrale de Léon ; il est de la seconde moitié du x® siècle. Signalé 
tout d’abord par Férotin (Liber. sacramentorum, 1912, col. 914-922) il a été 
l'objet d’une édition textuelle par les Bénédictins de Silos en 1928 ; un voyage 
de Mgr Anglès, accompagné par P. Wagner, a été l’occasion lointaine, mais 
déterminante, de l'édition actuelle. Pour de très nombreux points de détail, 
on consultera les études des PP. Brou et Huglo, dans les revues signalées 
ci-dessus. 

Sans attendre le volume d'’index, on peut apprécier déjà l'utilité de ce 
volume, où près de six cents planches nous offrent l’occasion d'études fruc- 
tueuses. Aux spécialistes des enluminures, on signalera les nombreuses 
vignettes à entrelacs et à personnages (ceux-ci d’allure tout à fait byzan- 
tine). Aux liturgistes appartient l'office. Enfin les paléographes n'ont plus 
qu'à se mettre à un travail redoutable, l'étude des neumes wisigothiques, 
actuellement encore peu connus (voir l'étude la plus récente, par L. Brou, 
dans Anuario Musical, 1952). La classification artificielle en neumes-points 
et neumes-accents n’en donne qu'une idée fausse ; les quelques planches et 
tables de Sunyol (Zntroduction à la paléographie musicale grégorienne, 2° éd., 
1935, PP. 320-339) sont nettement insuffisantes. On peut cependant consta- 
ter de nombreuses ressemblances entre les systèmes wisigothique et catalan 
(Sunyol, 1bid., p. 359) jusqu’à l'existence des signes « bouclés » mais la 
notation wisigothique est bien plus complexe. Un obstacle supplémentaire 
se trouve dans la « direction » de l'écriture. Chaque groupe neumatique suit 
une règle bien définie : les montées sont obliques et les descentes verticales, 
ou réciproquement, mais il n’y a pas de changement à l’intérieur des groupes. 
Ici au contraire (et c’est l'utilité d’une semblable édition) les montées et 
descentes ne semblent connaître aucune loi absolue (malgré les indications 
de Sunyol, pp. 321 et 338). On ne sait donc pas si la mélodie monte ou 
descend. Il est bien vraisemblable qu'après nous avoir donné ce beau monu- 
ment, les érudits espagnols, à force de recherches patientes, finiront par 
trouver les monuments tardifs, sur lignes, qui nous donneront la clef de tant 
de mystères. En attendant, marquons tout l'intérêt que présente la collection 
des Monumenta Hispaniae Sacra, collection toute récente, mais dont nous 
avons déjà beaucoup reçu et qui nous promet encore davantage. 


Solange CORBIN. 
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H. H. STUCKENSCHMIDT. — Arnold Schôünberg. 126 pp. Atlantis Musik- 
bücherei, Zürich-Fribourg-en-Br., 1951. 


Schôünberg était encore vivant quand M. Stuckenschmidt a terminé 
l'étude qu'il consacrait à son maître. Mais seule l'indication de la mort 
de Schônberg, survenue l’année même où le livre paraissait, manque. 
M. Stuckenschmidt était particulièrement qualifié pour raconter l'existence 
de Schôünberg, présenter ses conceptions, dégager son originalité, caracté- 
riser ses œuvres. Son petit livre est une excellente initiation à l’art de Schôn- 
berg, dont le dodécaphonisme est présenté comme l'aboutissement logique 
d'une évolution que l'introduction du tempérament a, dès le xvixIe siècle, 
rendue non seulement possible, mais inévitable. M. Stuckenschmidt indique 
comment Schônberg, dont le point de départ est la querelle viennoise des 
partisans de Wagner avec ceux de Brahms, fut d’abord Brahmin, comme 
on disait alors à Vienne — non sans subir aussi une certaine influence 
wagnérienne — puis peu à peu a constitué son système original d’atonalité 
sur la base d’un classicisme rigoureux. Il montre aussi les qualités éminentes 
de l’enseignement de Schôünberg, qui a su s'attacher des disciples dévoués 
sans étoufifer leur personnalité originale. De cette analyse ressort enñün un 
beau caractère d'artiste et d'homme, qui eut le sens de sa responsabilité 
de maître et dont la grandeur devant l’adversité ne peut faire de doute et 
mérite le respect. 

Avant d'exprimer un jugement sur l’art de Schônberg, c'est dans le livre 
de M. Stuckenschmidt qu'il sera bon de chercher à se renseigner, tout autant 
que dans l'étude française, un peu antérieure, que M. René Leibowitz a 
consacrée à Schônberg et son école. Les deux ouvrages sont complémentaires 
et également à recommander. 

Jean Boyer. 


Ralph KIRKPATRICK. — Domenico Scarlatti. Princeton, Princeton Univer- 
sity Press, 1953. Un vol. in-8° de XX + 474 pages, avec 44 fig. hors texte 
et 60 exemples musicaux. 


Voici, à coup sûr, un des ouvrages les plus nutritifs qu'on ait de longtemps 
publiés sur la musique instrumentale au xvire siècle — sans parler de ce 
qu'il apporte de neuf sur la personnalité même de Domenico Scarlatti, 
sa biographie, les divers milieux sociaux dans lesquels il a vécu, ses incur- 
sions dans la musique dramatique et quarttité de problèmes de moindre 
envergure, dont aucun n'est indifférent. 
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Je ne tenterai pas de résumer la partie biographique de ce livre. Il y fau- 
drait trop de place, car elle est presque entièrement neuve. Non seulement 
les 135 pages qui lui sont consacrées attestent une parfaite connaissance 
de toutes les sources accessibles aux érudits, mais un bienveillant hasard 
a voulu que Ralph Kirkpatrick retrouve à Madrid les descendants directs 
de son héros : à défaut de manuscrits musicaux autographes, ou de lettres, 
ils ont pu lui communiquer des documents jusqu'alors restés inédits. 
(V. pp. 135-136 de son livre). 

Mais la partie technique l'emporte en intérêt sur cette première section 
de l'ouvrage. Elle s'ouvre par un examen critique des manuscrits et éditions 
gravées des pièces de clavecin, leur chronologie ou du moins ce qu’on en peut 
reconstituer avec quelque sécurité, leur terminologie (aucune différence de 
nature entre la Sonate et les Essercizi, dont chaque pièce séparée est une 
sonate), leur essence musicale. Vient ensuite un chapitre sur les instru- 
ments pour lesquels Scarlatti a composé sa musique pour clavier. Ici, une 
découverte fort intéressante : Ralph Kirkpatrick a eu l’idée de consulter 
l'inventaire annexé au testament de la reine Maria Barbara, et qui date 
de 1758 : les instruments qui y figurent sont, selon toute apparence, ceux 
que Scarlatti avait à sa disposition dans les appartements royaux. Sur 
douze instruments à clavier répartis dans les palais de Buen Retiro, Aranjuez 
et l'Escurial, sept étaient des clavecins, cinq des pianofortes fabriqués à 
Florence. Il est vrai que, de ces cinq pianos, deux avaient été transformés 
en clavecins. Des analyses auxquelles M. R. K. s’est appliqué, on peut con- 
clure que Scarlatti a écrit la plupart de ses pièces pour les trois clavecins 
de facture espagnole, à 61 touches (5 octaves), les autres ne comportant que 
56 et 58 touches ; que la plupart des sonates n’exigeaient pas impérieusement 
deux claviers ; que certaines sonates ont peut-être été destinées au piano- 
forte (M. KR. K. en désigne plusieurs), sans qu'on ait le droit de se montrer 
tout à fait affirmatif, dans l'impossibilité où l’on est d'établir une nette 
frontière entre le style du clavecin au milieu du xvirIe siècle et celui des 
premières œuvres pour pianoforte. À ce chapitre est annexé un curieux para- 
graphe sur l'évocation, dans diverses sonates, de toutes sortes d’autres timbres 
instrumentaux, tutti de cordes, cuivres, bagpipe, et, plus que tous autres, 
celui de la guitare espagnole. 

Le chapitre consacré à l'harmonie de Scarlatti (pp. 207 à 250) met l'accent 
sur son originalité foncière dans tout l’œuvre pour clavecin, alors que dans 
sa musique vocale Domenico se conforme à la pratique courante de son 
temps. M. KR. K. montre à quel point ses hardiesses, loin d’être négligences 
ou sautes d'humeur plus ou moins justifiées, sont cohérentes, et répondent 
à divers partis pris dont certains représentent un progrès d'essence spécu- 
lative, d’autres le transfert au clavecin de libertés dont l'écriture de guitare 
était coutumière (omission ou addition non préparée de notes de rem- 
plissage des accords, pédales imitées de celles que permettent les cordes à 
vide de la guitare, etc.). Et M. KR. K. explique les harmonies de Scarlatti 
en fonction de sa conception d'ensemble de la sonate, de ce qu’il intitule 
(chap. xun1) l’ « anatomie de la sonate de Scarlatti ». 

Le dernier chapitre, qui a trait à l'exécution (The performance of the 
Scarlatti sonatas) est, à mon sens, le plus important, en ce qu'il fait large- 
ment intervenir, à côté de l’expérience de Ralph Kirkpatrick historien, celle 
du concertiste, qui a commencé, comme tous les autres, par voir dans ces 
sonates de brillants morceaux de concert, rapides et gais, propres à faire 
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valoir l’agilité du virtuose et à terminer en beauté un récital de clavecin 
et qui, à les creuser, y a découvert tout autre chose : une variété d'expression 
inépuisable, le reflet d’une personnalité artistique complète, et puissante. 

Divers appendices, biographiques, bibliographiques, organographiques, 
des tables de concordances, un index ajoutent à l'utilité de ce beau livre 
Parmi les appendices, le 4°, consacré à l'ornementation, mérite une atten- 
tion toute spéciale. 

Marc PINCHERL:I 


Simon TOWNELEY WORSTHORNE. — Venetian Opera in the seventeenth 
century. Oxford. Clarendon Press, 1954. Un volume grand in-8° de 
X-194 pages, avec 23 planches hors texte et de nombreux exemples 
musicaux. 


M. S. Towneley Worsthorne, qui avait précédemment publié dans Musu 
and Letters de sérieuses études sur le théâtre vénitien, nous donne ,dans le 
présent livre, un travail d'ensemble, le premier qui traite avec cette précision 
de l'Opéra dans la cité des Doges, des premiers spectacles publics montés 
au Théâtre San Cassiano en 1637, jusqu'à 1700. 

Un premier chapitre rend compte de la situation très particulière de 
l'opéra dans la vie vénitienne : financé par les patriciens, mais s'adressant 
à un public dans lequel toutes les catégories sociales se rencontraient, sépa- 
rées seulement par la hiérarchie des places plus ou moins coûteuses ; public 
de connaisseurs bien qu’en grande partie prolétarien, et dont le goût marqua 
plutôt un fléchissement vers la fin du siècle, quand Venise devint, selon l’ex- 
pression de M.S.T. W., le « salon international de l'Europe 

Tant sur les caractères généraux de l'opéra vénitien que sur l'action de 
la politique sur cet opéra, et réciproquement, ce chapitre apporte des vues 
neuves, et de tous ordres. 

Puis l'étude se resserre et aborde les divers éléments du spectacle, allant 
de l'extérieur — sa présentation — au contenu dramatique et musical 

La machinerie théâtrale qui avait tant d'importance pour un peuple 
avide de mouvement, de couleur, de féérie, est décrite avec l'appui d'une 
documentation abondante, inédite pour une bonne part. M. S. T. W. a réuni 
sur les décors, la machinerie scénique, les changements à vue, etc., des 
indications substantielles, étayées de schémas et de dessins propres à donner 
une haute idée de l’art de Torelli et de ses émules. Particulièrement suggestifs 
sont les dessins de machines pour le Germanico sul Reno, de Legrenzi, repré- 
senté en 1676 au Théâtre Vendramin, dessins dont les originaux sont actuel- 
lement à la bibliothèque de l'Opéra de Paris, et qui montrent telle machine 
réalisée, sous l'apparence qu'elle revêt aux yeux du spectateur, et la même, 
réduite au bâti sur lequel elle est construite. 

Quant au contenu musical, les chapitres suivants définissent et analysent 
successivement la contexture des airs (si remarquable que soit ce chapitre, 
on peut regretter que M.S. T. W. n'ait pas songé à tirer au clair l'origine 
de ce que Riemann appelle les Devisenarie, dont il semble bien que les pre- 
miers exemples connus soient vénitiens), puis les chœurs, l'orchestre, les 
relations entre compositeur et librettiste, la place de l'opéra dans l'esthétique 
du xvire siècle. 

Une iconographie abondante, de copieux exemples musicaux, une biblio- 
graphie qui se montre avertie des plus récents travaux italiens, mais aussi 
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de ceux de Redlich, Egon Wellesz, J. Westrup, Prunières, Tessier, H. Leclerc, 
etc., fournissent au lecteur une information très ample et, s’il le désire, de 
nouvelles pistes de départ. 

Marc PINCHERLE. 


Kongress-Bericht. Internationale Gesellschaft für Musikwissenschaft. 
Utrecht, 1952. — Amsterdam, G. Alsbach, 1953, 471 p. 


Une cinquantaine d'articles sont publiés dans ces Actes du Congrès orga- 
nisé par la Société Internationale de Musicologie à Utrecht : soit la presque 
totalité (moins cinq ou six) des communications présentées. Congrès beau- 
coup plus « international » que celui de Bâle (1949), puisque, à côté de 
24 textes allemands, on a ici 14 en anglais, 12 en français (dont 3 seulement 
par des auteurs français) et 2 en italien. L'homme qui a eu la lourde tâche 
de rassembler et de publier cet ensemble est le Prof. Smijers, auquel on doit 
aussi l’organisation du Congrès. 

Ce genre de publication donne toujours l’occasion de confronter les sujets 
d'intérêt et les méthodes des musicologues des différents pays. On avait 
cherché à centrer le Congrès « de préférence » sur des sujets néerlandais ; 
en fait moins de la moitié des participants a répondu à ce vœu, même en 
donnant au terme « néerlandais » sa conception historique la plus vaste. 
Rares sont les sujets qui ont pour origine des nouveautés d'ordre biogra- 
phique : S. Clercx-Lejeune, Johannes Ciconia de Leodio (article déjà dépassé 
par les nouvelles découvertes italiennes de l’auteur) ; O. Tiby, E. d'Astorga, 
Aggiunte e correzioni da apportare alle ricerche del Prof. Volkmann ; H. An- 
glés, Les musiciens flamands en Espagne et leur influence sur la polyphonie 
espagnole, pour qui l'émancipation de la musique espagnole est une recherche 
vers l’expressionisme. Moins rares les articles traitant de problèmes biblio- 
graphiques ou ayant rapport à des sources nouvelles ou peu connues 
C. L. Cudworth, Pergolesi, Ricciotti and the Count of Bentinck (à propos de 
6 Concertos autrefois attribués à Pergolèse, puis à Ricciotti, aujourd’hui 
laissés à une « illustre mano », sans doute quelque dilettante à identifier) ; 
P. A. Gaillard, Essai sur le rapport des sources mélodiques des « Pseaulmes 
Cinquantes » de Iean Louis (Anvers, 1555) et des « Souterliedehens » (Anvers, 
1540) ; Fr. L. Harrison, The Eton College Choirbook (dont deux rééditions 
différentes sont prévues en Angleterre et sur lequel l’auteur s’est plus lon- 
guement étendu depuis dans les Annales musicologiques) ; H. Hussmann, 
Die mittelniederländischen Lieder der Berliner Handschrift Germ. 89 190 ; 
W. Kolneder, Das Frühschaffen Antonio Vivaldi (qui reprend une fois de 
plus la datation des premières éd. de Vivaldi chez Roger, mais sans matériel 
nouveau) ; R. Lenaerts, Les mss. polyphoniques de la Bibl. Capitulaire de 
Tolède (la messe citée p. 281 de Carpentras est Encore iray-je jouer) ; D. Pla- 
menac, New light on Codex Faenza 117 (en attendant l'édition complète 
de ce ms., antérieur selon l’auteur à 1420, éd. annoncée par la Société de 
Musique d’Autrefois). À part quatre folkloristes, qui semblent ici assez isolés, 
le plus grand nombre des communications portent sur des problèmes histo- 
riques de formes ou de technique musicales. On peut y observer notamment 
une anarchie toujours soutenue dans l’utilisation du terme « néerlandais », 
appliqué indifféremment à un concept géographique, politique ou linguis- 
tique. 

Est-ce par amabilité à l'égard du pays qui recevait les congressistes que 
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H. J. Moser (Die Niederlande in der Musikgeographie Europas), dans un 
esprit qui ne rappelle pas de bons souvenirs, et après avoir tracé des axes 
géographiques d’une grande hardiesse, finit par considérer les Pays-Bas 
comme le « pôle magnétique » du continent européen ? | 

Citons comme une heureuse exception méthodologique l'article de H. Bes- 
seler, Die Besetzung der Chansons im 15. Jahr., qui montre ce que l'on peut 
obtenir d'une étude comparée de l’iconographie et du registre des voix de 
la polyphonie, et décrit à l’aide de ces deux sources l'apparition de la voix 
féminine dans l'interprétation de la chanson du xv®e s. Signalons enfin 
un groupe de trois articles, dus à Ch. Van den Borren, M. E. Brockhoff et 
H. Osthoff, concernant Josquin des Prés. Et tous les autres dont nous n’avons 
pas pu parler et qui reflètent de la part des auteurs les préoccupations ou 
les « disponibilités » du moment... 

A tout prendre, cette mosaïque de thèmes et de méthodes n'offre pas 
d'autre inconvénient que celui de la dispersion. Mais si dans l'avenir on vou- 
lait donner plus d'unité, de vie et d'efficacité aux Congrès de la SIM, il serait 
souhaitable d'en venir à un système analogue à celui que le Congrès Inter- 
national des Sciences historiques, a instauré : à l’intérieur de deux ou trois 
sections est présenté un rapport général sur un sujet assez vaste (la musica 
ficta ; la naissance de la musique baroque ; danse et musique instrumentale, 
etc.). Ces rapports, connus et diffusés avant les réunions, sont la base de 
rapports particuliers et de discussions. 

F. LESURE. 


Wilfried BRENNECKE. — Die Handschrift A. R. 940-41 der Proske-Bihlio- 
thek zur Regensburg, Kassel, Bärenreiter-Verlag, 1953. 1 vol. in-8, 164 p. 
(Schriften des Landesinstituts für Musihforschung Kiel, Band I). 


Le manuscrit A. R. 940-41 de la Bibliothèque Proske à Regensburg est 
assez connu pour qu'il soit inutile de signaler tout l'intérêt que présente 
l'étude que vient d'en faire Wilfried Brennecke. Bien rares sont les seizié- 
mistes qui n’en possèdent pas au moins quelque extrait en microfilm, mais 
les voici maintenant en possession d'un ouvrage qui leur restitue l’image 
du manuscrit entier. Celui-ci a eu un destin peu aventureux : copié entre 1557 
et 1559 par Wolfgang Küffer, bourgeois de Regensburg, il resta au Collège 
protestant de cette même ville après la mort de son premier possesseur 
pour gagner, après trois siècles de repos, la Bibliothèque du chanoine Proske 
à peu de distance de son premier domicile. Ce Wolfgang Küffer, disciple de 
Luther, qui a constitué le manuscrit pour son usage personnel, était mêlé 
à la vie universitaire puisque après des études à l’université de Wittenberg, 
il obtint le titre de Magister et devint Konrektor du Gymnasium poeticum 
de Regensburg. A ce titre, son goût musical est pour nous particulièrement 
instructif. Écrit en cinq livres, son manuscrit comprend 314 compositions 
tant religieuses que profanes sur texte latin (142), allemand (74), français (67) 
et italien (31) dont 136 motets, 65 Lieder, 67 chansons, 31 madrigaux et 
15 pièces instrumentales. Cette proportion montre que, malgré la vogue 
toujours plus grande des compositions sur texte allemand, celles sur texte 
latin étaient encore les plus largement répandues. A la fin de la partie 
de Vagans, on a copié des extraits en vers et en prose tirés des auteurs latins 
et grecs aussi bien que des contemporains «et qui donnent une idée des 
ouvrages que l’on étudiait alors à l'Université de Wittenberg, fondée en 1502 
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par Frédéric le Sage. Si l’on ajoute que ce même livre du Vagans est orné 
de cinq dessins en couleur, œuvre d’un amateur qui prend ses modèles chez 
Lucas Cranach et parmi lesquels le berger joueur de cornemuse et la petite 
scène de Hausmusik dans un intérieur bourgeois sont particulièrement 
évocateurs, on comprendra que Karl Proske dans le catalogue de sa biblio- 
thèque ait pu qualifier ce manuscrit de « merkwürdig ». Il est en effet unique 
en son genre et constitue un des documents les plus significatifs quant à la 
vie musicale des humanistes allemands et de l’Université de Wittenberg 
en particulier, au milieu du xvie siècle. 

L'auteur applique à l'étude de son manuscrit la méthode analytique la 
plus stricte : description minutieuse avec dépouillement complet, groupe- 
ment des compositions suivant la langue de leurs textes et concordances 
avec d’autres manuscrits ou imprimés, pour les textes latins recherche 
des sources, dépouillement et sources des textes littéraires copiés à la partie 
de Vagans avec publication intégrale de ceux (du xvi® siècle) dont on n’a 
pu trouver l'origine, enfin courte description des illustrations. Les quatrième 
et cinquième chapitres où l’auteur cherche à identifier d’après des documents 
d'archives tous les personnages nommés dans les notes marginales ajoutées 
par Küffer lui-même et essaie de reconstituer ainsi le cercle dans lequel 
vivait celui-ci et aussi la vie universitaire à Wittenberg, achèvent de justifier 
pleinement le sous-titre donné au livre : Ein Beitrag zur Musikgeschichte 
im zweiten Mittel des 16. Jahrhunderts. De toutes ces analyses minutieuses 
sont toujours ‘tirées les conclusions générales les plus judicieuses. A la fin, 

n index, la table des imprimés musicaux cités dans les concordances, et 
la table des incipit musicaux pour les compositions restées anonymes, com- 
plètent utilement l'ouvrage. 

On comprend bien que pour l’analyse d’une telle masse de documents et 
la recherche de concordances pour les 314 pièces qui n’appartiennent pas 
toutes au même genre musical, il ait été impossible de consulter toutes les 
sources. Les observations suivantes n'ont pas non plus la prétention d'en 
terminer avec cette question. Elles constituent seulement l’aide modeste 
que j'apporte à l’auteur concernant certains domaines qui me sont familiers. 
On peut être étonné de voir figurer dans les pièces latines, avec la précision : 
Ps. 30, V, 2, la célèbre frottola de Josquin, Zn te Domine speravi (n° 42) 
qui n’emprunte, suivant un usage très fréquent à l’époque, que les premières 
paroles du psaume pour continuer en italien : per trovare pianto in eterno. 
On peut ajouter aux sources données pour cette frottola : Madrid, Cancionero 
musical de Palacio ; Florence, Bibl. naz., Cod. Panciatichi 27; Florence, 
Conservatorio, Cod. B. 2441 ; Londres, Brit. Museum, Ms. Egerton 3051. 
Elle a été publiée par Kiesewetter, Barbieri, Schwartz, Anglés, Davison and 
Apel. Le n° 190, Benedictus, qui apparaît souvent avec l’incipit À bsque verbis, 
est de Heinrich Isaac et se rencontre dans de nombreux recueils imprimés 
et manuscrits qu'il serait trop long d’énumérer ici. Il suffira de renvoyer 
au dernier tableau de concordances qui a été établi pour ce motet dans les 
Annales musicologiques, 1953, p. 232, n° 68, en ajoutant aux transcriptions : 
Francesco Spinaccino, !ntabulatura de Lauto, Libro 1°. Le n° 195, Erravi 
sicut ovis de Créquillon se trouve aussi dans le manuscrit 861 de Leiden, 
le 13° livre des manuscrits de la cathédrale de Tolède et le Primus liber 
septemdecim continet 4 et 5 vocum modulos, Du Chemin, 1551. Il a été publié 
par Eslava, Lira sacro hispana, T. 1°, S. 1°, Siglo xv1, par erreur sous le 
nom de Escobedo. Parmi les chansons françaises, les n°5 80, 81, 82 et 83 
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sont à ajouter aux pièces italiennes car ce sont en réalité des madrigaux qui 
se trouvent dans le recueil intitulé : Cinquanta et sei madrigali a 4 v. Libro 1°, 
Venetia, Plinio Pietrasanta, 1557 : n° 80 Arcadelt, Ver'infern'è'l mio petto; 
n° 81 Arcadelt, Voi ve n'andat al celo ; n° 82 Arcadelt, À himè dov'é'l bel viso ; 
n° 83 Corteccia, Fammi pur guerr' amor. Le n° 92, Il bianco dolce cigno, 
se trouve aussi dans ce recueil et, comme les quatre précédents, dans bien 
d’autres encore publiés jusqu’en 1627. Pour ce n° 92, on peut ajouter deux 
sources manuscrites moins connues : Florence, Bibl. naz., Cod. Magl., XIX, 99, 
et Conservatorio, Cod. B. 2495. Toujours parmi les chansons françaises, 
le n° 103, Ces veus chanter, se trouve dans les 42 chansons à 3 parties, Attain- 
gnant 1529, sur les paroles Ces fâcheux sotz qui mesdisent d'aymer, et on le 
rencontre aussi sous cette forme dans le manuscrit de Florence, Magl. XIX. 
117. Le n° 117, Fortuna, se trouve aussi dans le même recueil d’Attaingnant 
avec le texte Fortune lesse moy la vie. Le n° 104 est de Claudin sur des 
paroles de Marot, Jouissance vous donneray. L'incipit du n° 105 est en réalité 
Amy souffrez que je vous aime et est attribué à Claudin et à Moulu. Le n° 115 
est la chanson anonyme Le cœur est bon et le n° 137 Maudite soit [la mondaine 
richesse] de Claudin. 

Sans doute suffrait-il de confronter toutes les pièces anonymes avec un 
fichier d’incipit musicaux (comme celui de la Bibliothèque nationale, par 
exemple) pour faire encore bien des identifications. Mais ce soin revient à 
l’auteur et nous espérons qu'il aura le temps un jour de parfaire son étude. 

Il faut ajouter que l'ouvrage est très bien présenté, sans luxe inutile, sui- 
vant les principes démocratiques des Éditions Bärenreiter, mais avec des 
illustrations nombreuses et bien venues qui achèvent de donner à ce livre 
une valeur de document exact. 

Nanie BRIDGMAN. 


Anthologie de la Chanson Parisienne au XVI® siècle, réunie par François 
LESURE avec la collaboration de N. BRIDGMAN, I. CAZEAUX, M. LEVIN, 
K. J. Levy et D. P. WaLkEr. Monaco, Éditions de l’Oiseau-Lyre, Louise 
B. M. Dyer, 1953, 1 vol. relié toile, XI-146 p. 


Cette anthologie, nous dit la Préface, groupe des chansons « publiées par 
des éditeurs parisiens entre 1528 et 1612 et dont la plupart sont dues à des 
musiciens résidant dans la capitale française ou y ayant exercé une influence 
quelconque ». Les transcriptions ont été faites par six musicclogues spécia- 
lisés dans différentes parties du xvi® siècle : N. Bridgman, I. Cazeaux, 
F. Lesure, M. Levin, K. J. Levy et D. P. Walker. L'éditeur n’a retenu que 
des œuvres inédites, 48 en tout, choisies judicieusement en tenant compte 
des diverses formes littéraires et musicales et des différents aspects de la 
chanson, dont on peut ainsi suivre l’évolution. De Claudin de Sermisy à 
Eustache Du Caurroy, vingt-trois compositeurs, dont quelques-uns comme 
Boni, Courville et Planson, pour la première fois, y sont représentés par une 
ou plusieurs pièces. Pour la première fois aussi y figurent trois chansons 
(n° 29 : Amour me tue (Ronsard) de Goudimel, n° 30 : Suzane un jour 
(G. Guéroult) de N. Millot et n° 31 : Rossignol, mon mignon (Ronsard), 
de Le Jeune) du Mellange de chansons tant des vieux autheurs que des modernes, 
recueil publié par A. Le Roy et KR. Ballard en 1572 et dont la dispersion 
des parties avait empêché jusqu'ici la transcription. 

On pourrait reprocher à cette anthologie d'accorder un peu trop d’impor- 
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tance à la production du dernier tiers du xvi® siècle. Il apparaît cependant 
qu'un de ses principaux mérites est justement de nous retracer en raccourci 
les dernières étapes de l’évolution de la chanson, au moment où, parallèle- 
ment au développement de la « musique mesurée à l'antique », se multiplient 
les pièces polyphoniques syllabiques et les « voix de ville » harmonisées qui 
annoncent l'Air de cour. Aucune des pièces ici transcrites, sauf celle de Plan- 
son (n° 40), ne portent le nom d'air de cour. Deux, cependant, Allés, légère 
inconstante (n° 41), de C. Tessier, et Tyrsis voulait mourir (n° 42), en ont aussi 
les principaux caractères. Sans parler de leur forme strophique, forme qui 
s'impose de plus en plus après 1570, on peut remarquer que le superius,qui 
bientôt deviendra, en même temps que le bassus, partie essentielle, adopte 
certaines formules stéréotypées (ici so/, La, si, do, la et sa transposition) 
qui donnent à tous les premiers airs de cour un air de famille et révèlent les 
hésitations et les maladresses des compositeurs jusque vers 1620. D'autre 
part, en ce qui concerne leur filiation il suffit de les comparer, par exemple, 
avec la chanson de CI. Le Jeune, Fière cruelle (n° 39). 

Les transcriptions de toutes les chansons ont été faites avec le plus grand 
soin. Nous ferons seulement quelques remarques. Tout d’abord il ne semble 
pas qu'une unité de vue ait été observée par les différents transcripteurs rela- 
tivement aux accidents {musica ficta). De nombreuses théories concernant 
ce délicat problème ont été échafaudées ; la dernière en date est celle de 
Lowinsky 1 qui a été adoptée par les uns et repoussée par les autres. 

On peut aussi se demander pourquoi dans quelques pièces de la fin du 
recueil la clé originale ut 3° ligne a été maintenue à la partie de taille (n°5 35 
39, 43, 44, 45, 46, 48) alors qu'il eût été si simple, comme pour les autres 
chansons, et selon la tradition, d'user de la clé de sol en notant les voix à 
l'octave au-dessus de celle où elles sonnent réellement. De même la clé 
d'ut 3°, au n° 33, est conservée à la basse. Enfin, au n° 44, la clé d’ut 4e est 
remplacée par la clé d'ut 3°! 

Certains signes qui figurent dans la notation originale ont été maintenus 
dans quelques transcriptions. Tout d'abord le signe de reprise (petit crochet 
muni de deux points) est reproduit sans autre indication aux n°5 32, 40, 41 
et 42. La mention du rechant, par contre, aux n°5 43 et 44, résout l'énigme 
sans toutefois l'expliquer clairement. Enfin, le si dièze doit être lu si bécarre 
dans les n°5 37 (partie de basse, syllabe gret de regrette et syllabe ge de chan- 
gerez), 40 (partie de basse, dernière ligne, sur qui) et 41 (partie de taille, sur 
serments et la syllabe mours de amours). Le maintien de ce signe risque de 
troubler le lecteur non averti. 

I1 faut souligner la parfaite présentation de cette anthologie, la clarté de 
sa typographie, et souhaiter que F. Lesure nous donne bientôt un second 
volume. 

André VERCHALY. 


1. Voir Musical Quarterly, vol. XXXI, n° 2, avril 1945, pp. 227 à 260. 
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Franz BRENN. — Form in der Musik. Antrittsvorlesung an der Universität 
Freiburg in der Schweiz am 5. Juni 1951. Freiburg in der Schweiz, Uni- 
versitätsverlag, 1953. In-8°, 55 pp., musique. 


L'auteur a voulu faire de cette leçon inaugurale !, publiée dans les Frei- 
burger Universitätsreden. Neue Folge, Nr. 15, « une courte introduction 
à la théorie de la musique », en prenant pour point de départ le phénomène 
de la forme (p. 33). D'où le titre donné à cette étude. Le terme de « forme » 
est emprunté ici à la théorie des catégories de N. Hartmann. Mais l’auteur 
fait également appel aux résultats obtenus par la théorie de la forme. 

Dans son exposé, M. Brenn a moins cherché, dit-il, à prouver le bien-fondé 
de sa position esthétique, qu’à donner un aperçu de celle-ci. Aussi procède-t-il 
de façon parfois un peu schématique, par assertions successives, dont le 
dogmatisme, plus apparent que réel, est cependant atténué par les notes 
en fin d'ouvrage. 

Ayant constaté que la forme désigne à la fois le fait, pour une substance, 
d'être structurée et le principe qui est à la base de cette structuration, 
l'auteur tente de déterminer quels sont les facteurs de structuration de la 
substance musicale, c'est-à-dire du « sonore ». Or ce qui rend le sonore struc- 
turable, ce sont précisément les qualités grâce auxquelles il est perçu 
hauteur, durée, intensité et coloration des sons ; qualités qui constituent 
autant de « champs de structuration élémentaire ». Il s'y ajoute un cinquième 
élément : la relation du tout aux parties, ou « tectonique », qui régit la cons- 
truction musicale elle-même et qui est inséparable du facteur « rythme 
La forme ainsi comprise n’est donc pas quelque chose d'extérieur à la 
substance musicale, mais fait partie intégrante de celle-ci. Ce qui permet 
à M. Brenn d'affirmer que « la forme musicale... comme toute forme artis- 
tique, est une forme animée (beseelte Form) » (p. 26). 

L'auteur effleure au passage un grand nombre de problèmes, tant au 
point de vue phénoménologique et psychologique, qu'au point de vue 
ontologique ou esthétique. — On voit la richesse de ce petit ouvrage, qu'il 
serait présomptueux de vouloir résumer en quelques lignes. Les notes et 
les indications bibliographiques qui le complètent, s'ils déséquilibrent parfois 
par leur abondance cette courte leçon, en élargissent la portée de façon 
considérable. J'ajoute que M. Brenn a su garder tout au long de son exposé 
une clarté d'expression qui n’est pas commune dans un domaine prêtant 
quelquefois à certaines obscurités de langage. 

Simone WALLON. 


1. L'auteur avait déjà publié sur le même sujet une communication lue au congrès 
de Bâle, en 1949 (Das Wesensgefüge der Musik, Kongress-Bericht, Internationale 
Gesellschaft für Musikwissenschaft, p. 75-80), et la question dans son ensemble a fait 
l'objet de plusieurs de ses cours depuis 1940 (p. 33). 
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Il n’a pas été fait de compte rendu de la séance du 19 juin 1953, la commu- 
nication de M. Denis Stevens, La Musique d'orgue en Angleterre avant la 
réforme, ayant paru dans la Revue, n° de décembre 1953. 

Parmi les candidatures proposées et agréées lors de la séance du 
28 mai 1953, nous nous excusons de n’avoir pas mentionné celle de Mlie Odile 
Vivier, présentée par MM. Dufourcq et Verchaly. 


Séance du Vendredi 27 Novembre 1953. 


La séance est ouverte à 16 h. 30, salle Marguerite Gaveau, sous la prési- 
dence de M. Marc Pincherle, Président de la Société. 

Présents : Mmes Bridgman, Chambert-Bréhier, de Chambure, Gastoué, 
de Lacour, Mayer-Mutin, Tiénot, Vernillat ; Mlies Benoît, Biro, Cartier, 
Garros, Launay, Viollier, Wallon ; MM. d'Alençon, Borrel, Debrun, Favre, 
Guilloux, Lesure, Loth, Perrody, Pincherle, Prim, Schaeffner, Verchaly. 

Excusés : Mmes Lebeau, Masson ; MM. Masson, Prod’homme. 

La candidature du R. P. René Ménard, spécialiste de la musique copte, 
présenté par MM. Hickmann et Schaefifner, est proposée et agréée. 

La parole est donnée à Mlle Denise Launay, qui lit la communication 
de Mme Lebeau : La Bibliothèque des Ballard à la fin du XVII® siècle. À en 
juger par les notes de S. de Brossard, (B. N., n. a. lat. 519-530), la bibliothèque 
musicale des Ballard devait être exceptionnellement riche ; et pourtant 
Brossard n’y a noté que ce qui était nouveau pour lui, et a délibérément 
négligé la musique de théâtre. Tel quel, le recensement de Brossard révèle 
l'existence chez les Ballard à la fin du xvri* siècle de 230 ouvrages environ, 
généralement très précieux : une vingtaine d'éditions du xvi® siècle ; puis 
un très grand nombre d'œuvres du xviI® siècle : œuvres vocales ou instru- 
mentales françaises, allemandes, flamandes, anglaises, italiennes surtout : 
la présence chez les Ballard de si nombreuses éditions musicales d'auteurs 
italiens est bien significative du goût du temps et mérite d’être signalée. 


Séance du Mardi 22 Décembre 1953. 


La séance est ouverte à 16 h. 30, salle Marguerite Gaveau, sous la prési- 
dence de M. Marc Pincherle, Président de la Société. 
Présents : Mmes de Chambure, Lebeau, Mayer-Mutin, Tiénot, Vernillat ; 
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Mes Aubert, Biro, Boulay, Cartier, Garros, Gervais, Spycket ; MM. d’Alen- 
çon, Borrel, Cellier, Dufourcq, Favre, Fedorov, Lesure, Meyer, Perrody, 
Pincherle, Raugel, Schaeffner, Vigué. 

Excusés : Mlle Viollier ; MM. Chacaton, Gardien, Loth, Neuberth, de Saint- 
Foix, Verchaly. 

La parole est donnée à Mlle Laurence Boulay pour sa communication : 
L'œuvre instrumentale de Marin Marais. Cette œuvre, totalisant 650 pièces 
environ, presque toutes consacrées à la viole de gambe, est contenue dans 
sept livres dont les dates de parution s’étagent entre 1686 et 1725. 

Après avoir parlé de chaque livre en particulier et souligné l'intérêt des 
œuvres qu'ils renferment, Mlle Boulay dégagea la personnalité du composi- 
teur à travers sa musique tantôt à l'aide de pièces enregistrées, tantôt en 
les exécutant avec la collaboration de M. RobertBoulay, altiste. 

Mie Boulay s’attacha à souligner la richesse de la langue harmonique 
de Marais, qui n’a pas évolué et nous apparaît dès 1685 extrêmement raffinée 
Il écrit des septièmes sans préparation, emploie le chromatisme, les accords 
augmentés, et module avec beaucoup de science. 

Si Marais est très français d'esprit, on discerne néanmoins dans son style 
quelques touches d’italianisme qui ne sont pas le fait d’un disciple de Lully. 
On peut se demander avec qui le jeune Marais travailla en dehors de l'ensei- 
gnement officiel de Lully. 

Mie Boulay conclut en insistant sur le rayonnement de l'œuvre de Marais, 
de son vivant et après sa mort, tant en France qu’à l'étranger. 

Le Président remercie Mlle Boulay, et l’engage à nous donner un jour 
un ouvrage complet sur Marin Marais. 


Assemblée Générale du Mercredi 27 Janvier 1954. 


Avant de commencer la séance, le Président fait part de la perte cruelle 
qui frappe la Société en la personne de M. Paul-Marie Masson, professeur 
honoraire en Sorbonne, fondateur et directeur de l’Institut de Musicologie 
de l’Université de Paris, ancien Président de la Société, décédé le matin 
même. Cette triste nouvelle suscite une grande émotion. 

M. Verchaly, au nom des anciens étudiants de M. Masson, exprime les 
regrets et la gratitude de ceux qui ont suivi son enseignement. Un hommage 
de la Société à la mémoire de M. Masson sera rendu ultérieurement. 

La séance est ouverte salle Marguerite Gaveau, sous la présidence de 
M. Marc Pincherle, Président de la Société. 

Présents : Mmes de Lacour, Lebeau, Mayer-Mutin ; Miles Druilhe, Garros, 
Gervais, Spycket, Vernillat, Vivier ; MM. d'Alençon, Baudelocq, Bitsch, 
Borrel, Chaïlley, Desplats, Dufourcq, Favre, Loth, Meyer, Perrody, Pin- 
cherle, Raugel, Verchaly. 

Excusés : Mmes Caldaguès, de Chambure, Gastoué, Marix-Spire, Tiénot ; 
Mlies Boulenger, Briquet, Corbin, Rollin, Wallon ; MM. Bonneville, Cellier, 
Chacaton, Naville. 

Le procès-verbal de la précédente Assemblée générale est lu et adopté. 

La parole est donnée au Secrétaire général pour la lecture du rapport sur 
l'activité de la Société pendant l'année 1953. 

Après la lecture du rapport du Trésorier; les comptes de l'année 1953 
sont approuvés. 
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Le Président évoque le souvenir de M. Branco Orlic, décédé accidentelle- 
ment au cours de l’année ; puis, dans une courte allocution, M. Pincherle 
commente les rapports précédents. Bien que les comptes accusent un déficit, 
la situation de la Société est assez encourageante, car la Revue et les Publi- 
cations sont en progrès, et le C.N.R.S. continue à nous accorder des subven- 
tions. Toutefois, les frais d'impression augmentant toujours, le Conseil 
a jugé nécessaire de demander à l’Assemblée de voter un relèvement de la 
cotisation, portée à 1.000 fr. pour les membres résidant en France, et 1.500 fr. 
pour les membres résidant à l'étranger. 

L'Assemblée procède ensuite à l'élection de la fraction renouvelable du 
Conseil d'Administration. Mme Lebeau, MM. Perrody, Chailley et Dufourcq 
sont réélus. 

La séance est levée à 18 h. 15. 


Séance du 24 Février 1954. 


La séance est ouverte à 16 h. 30, salle Marguerite Gaveau, sous la prési- 
dence de M. Marc Pincherle, Président de la Société. 

Présents : Mmes de Chambure, Depeaux-Dumesnil, de Lacour, Lebeau, 
Verdeil ; Miles Corbin, Druilhe, Soulage, Spycket ; MM. d'Alençon, Cellier, 
Favre, Guilloux, Meyer, Pincherle, Raugel, Verchaly. 

Excusés : Mme Maurice Amour ; Milles Garros, Viollier ; MM. Chacaton, 
Chailley, Dufourcq, Loth, Naville, Perrody, Schaeffner, de Saint-Foix. 

Les candidatures suivantes sont proposées et agréées : 

Mme Sonia Verbitzky, présentée par Mme de Lacour et M. Pincherle. 

Miie Micheline Vienney, présentée par MM. Damais et Raugel. 

M. Pierre Citron, agrégé des Lettres, présenté par MM. Dufourcq et 
Marrou. 

M. Donald Gerald Deitch, présenté par MM. Raugel et Verchaly 

Mme Béclard d’Harcourt, ancien membre de ia Société, est réintégrée, 
sur sa demande. 

La parole est donnée à Mme France Vernillat pour sa communication : 
À la recherche d'une école de harpe au XVIII siècle. La harpe a la réputation 
de ne pas posséder de répertoire classique. Il existe cependant, dans la seconde 
moitié du xvirIe siècle, de nombreuses œuvres écrites spécialement pour cet 
instrument, par des harpistes presque tous venus d'Allemagne où la harpe 
venait d'être modernisée grâce à l'invention des pédales par Hochbrucker. 

L'écriture de ces œuvres les différencie nettement de celles destinées au 
clavecin. Certains harpistes connaissant à fond la technique de leur instru- 
ment, ont commencé à rechercher des effets de sonorités propres à la harpe. 
C'est ainsi que nous voyons, chez Krumpholz, l'emploi des homophones, 
chez Petrini, l’apparition des harmoniques, enfin chez Hochbrucker, un 
procédé d'écriture à base d’arpèges sur les 10°, destiné à augmenter la puis- 
sance sonore de l'instrument. 

L'intérêt des œuvres de ces compositeurs est de présenter la harpe, non 
pas uniquement comme instrument soliste, mais intégrée à des formations 
de musique de chambre. 

Le Président remercie Mme Vernillat pour sa communication, ainsi que 
Mme Chailley-Bert, Miles Paule Bouquet, Geneviève Martinet et Marie- 
Claire Jamet, qui ont exécuté un très intéressant programme musical. 
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11 engage Mme Vernillat à poursuivre ses recherches qui tendent à redonner 
à la harpe la place qu'elle occupait au xvirIe siècle dans la vie musicale. 
La séance est levée à 18 h. 30. 


Séance du Samedi 27 Mars 1954. 


La séance est ouverte à 16 h. 30, à l’Institut de Musicologie de l’Univer- 
sité de Paris, salle des cours d'Histoire de la Musique, sous la présidence 
de M. A. Verchaly, secrétaire général. 

Présents : Mmes Bridgman, Verbitzky ; Miles Corbin, Chaillon, Liegner ; 
MM. d'Alençon, Borrel, D' Bridgman, Chailley, Husmann, Lesure, Mever, 
Perrody, Verchaly. 

Excusés : Mmes de Chambure, Lebeau, Tiénot ; Mlles Nadia Boulanger, 
Demarquez, Vivier ; MM. Pincherle, Favre, Fortassier, de Saint-Foix. 

La candidature de M. le Prof. Heinrich Husmann, présenté par 
MM. Fedorov et Lesure, est proposée et agréée. 

La parole est donnée au R. P. René Ménard pour sa communication 
Une étape de l'art musical égyptien : La Musique Copte. Cette communica- 
tion, qui était illustrée par des projections et auditions de disques, est 
publiée dans le présent numéro. 


Séance du 9 Avril 1954. 


La séance est ouverte à l’Institut de Musicologie de l'Université de Paris, 
salle des cours d'Histoire de la Musique, sous la présidence de M. Marc 
Pincherle, Président de la Société. 

Présents : Mmes Bridgman, de Chambure, Chambert-Bréhier, Fedorov, 
Lebeau, Mayer-Mutin, Petit, Verdeil ; M1les Babaïan, Corbin, Garros, Lau- 
nay, Viollier ; MM. d'Alençon, Borrel, Cellier, Chaïilley, Dorel-Handman, 
Fedorov, Fischer, Fortassier, Guilloux, Jacquot, Lesure, Loth, Meyer, 
Perrody, Pincherle, Raugel, Verchaly. 

Excusés : Miles Boulanger, Wallon ; MM. Gardien, Favre, de Saint-Foix. 

La parole est donnée à M. le Professeur Kurt von Fischer pour sa commu- 
nication : La Passion en Italie au XVI® siècle. 

Au début du développement de la Passion polyphonique italienne, il y a 
à considérer les Passions du Ms. I 12 (olim 455) de Modena Estense, surtout 
la Passion selon Saint Mathieu qui, avec ses deux chœurs à 6 voix, est de 
la plus grande importance. L'étude de plus d’une quarantaine d'œuvres 
dont une douzaine a été décrite pour la première fois par M. K. V. Fischer, 
prouve que la Passion italienne du xvi® siècle, la plupart du temps, ne suit 
pas le modèle de la Passion « durchkomponiert » du type pseudo-Obrecht. 
La forme typique est par contre la « Passion répons » avec son alternance 
de parties polyphoniques et monodiques. Vu la fonction strictement litur- 
gique de la Passion italienne, l’ « Evangelienharmonie », si caractéristique 
de la Passion allemande, en est complètement absente 

Le style des parties polyphoniques des Passions italiennes peut être décrit 
brièvement par le mot « Falso-bordone italien ». Les œuvres des compositeurs 
d'origine italienne montrent une préférence" pour l’homorythmie, pour les 
relations dominante-tonique et pour l'emploi de la tierce (dans les accords 
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terminaux et là, même au Superius). On peut constater en cela une certaine 
ressemblance avec le style des Frottole et Laude. 

L'Italie, et surtout le Nord de l'Italie, a créé un style de Passion en grande 
partie indépendant de celui de l'Allemagne. En considérant la Passion de 
Scandello (né à Bergame) on est même certain que les Passions italiennes 
ont influencé l'évolution de la Passion allemande. A part la Passion de Paolo 
Aretino, chef-d'œuvre jusqu'à présent inconnu, ce sont les quatre Passions 
de Lassus qui donnent, du point de vue artistique, un relief tout spécial 
à la Passion italienne du type répons : Lassus n’a suivi ni l'exemple de ses 
compatriotes C. de Rore et Giovanni Nasco (Passions « durchkomponiert »), 
ni des pseudo-Obrecht, Galliculus-Resinarius (« Passions-Harmonie »). 

M. Kurt von Fischer veut bien nous informer que sa communication paraî- 
tra remaniée dans le fasc. 3/4 de l’Archiv für Musikwissenschaft (XI) 1954. 


Séance du Lundi 24 Mai 1954. 


La séance est ouverte à 16 h. 30, à l’Institut de Musicologie de l’Univer- 
sité de Paris, salle des cours d'Histoire de la Musique, sous la présidence 
de M. Marc Pincherle, Président de la Société. 

Présents : Mmes Chambert-Bréhier, de Lacour, Petit, Miles Corbin, Garros, 
Gervais, Vivier, Volant-Panel ; MM. d'Alençon, Aubanel, Borrel, Chailley, 
Costère, Debrun, Fortassier, Haraszti, Lesure, Meyer, Perrody, Pincherle, 
Raugel, Verchaly. 

Excusés : Mmes de Chambure, Lebeau ; Miles Briquet, Demarquez, Wallon. 

Les candidatures suivantes sont proposées et agréées : 

Mme Domel-Diény, présentée par MM. Chailley et Pincherle. 

Mme Georgette Maxence, présentée par Mme Gastoué et M. Raugel. 

M. l'Abbé Richard de Morcourt, présenté par MM. Lesure et Verchaly. 

La parole est donnée à M. Edmond Costère, auteur de Lois et styles des 
Harmonies musicales pour sa communication : Entre l'harmonie classique 
et les harmonies contemporaines y a-t-il rupture ou continuité ? Cette commu- 
nication, qui est publiée dans le présent numéro, donne lieu à un si 
important échange de vues qu'il est décidé de consacrer la prochaine séance 
à un débat sur le même sujet. 


NÉCROLOGIE 


Notre Société vient d'être durement éprouvée par la perte de son ancien 
Président, le comte Georges de Saint-Foix, décédé à Aix-en-Provence le 
26 mai. En attendant l'hommage que nous devons à sa mémoire, et qui lui 
sera rendu dans le prochain numéro de cette revue, nous avons tenu à expri- 
mer à sa veuve et à ses proches nos vives condoléances. 











